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Alles das, was wesentlich Sache der Ausführung einer 
Komposition ist, also das ganze Gebiet der Ä.usdrucks- 
mittel in der Musik, fasst man heutzutage gewöhnlich unter 
dem Namen „Vortrag" zusammen. Dass verschiedene 
Nuancen des Vortrages sowohl in der Vokal- als Instrumen- 
talmusik schon von jeher versucht und geübt worden sind, 
bedarf im Allgemeinen kaum eines Nachweises; aber die 
speziellen Belege für die Anwendung von verschiedenen 
Starkegraden, Temponahmen u. s. w. in den verschiedenen 
Epochen der Musikgeschichte würden doch manche Be- 
lehrung gewähren können. 

Die vorliegende Arbeit geht nun auf einen Teil dieser 
Vortxagslehre, auf die sogenannten Manieren näher ein, 
nicht um eine erschöpfende Darstellung der ganzen Lehre 
vom Verzierungswesen zu bieten, sondern um den geschicht- 
lichen Zusammenhang seiner Entwickelung darzulegen. 

In dem heute üblichen Sinne bedeuten die Manieren 
soviel als melodische Verzierungen. In der modernen Musik 
werden darunter die Triller, Vor-, Nach- und Doppel- 
schläge und ähnliche omamentartige, die Melodie verzierende 
und ausschmückende Tonformeln verstanden, die als solche 
in der Notenschrift durch besondere Zeichen oder kleinere 
Noten angedeutet werden*). 



*) Das Wort „Manier'' ist wohl von manus abzuleiten. Der la- 
teinische Ausdruck maniera oder maneria findet sich im Tonale 
S. Bemardi aus dem XII. Jahrhundert (Gerbert Scriptores II, 266) 
zur Bezeichnung gewisser auf- und absteigender Wendungen der Me- 
lodie. In demselben Sinne bei Aegidios Zamorensis (Gerbert Scr. II, 
384). Die andern Bezeichnungen sind meist bildliche, wie broderies, 
Ornaments, agr^ments im Französischen, ^ijaces im Englischen, fioriture 
im Italienische^, 
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Im Allgemeinen lässt sich wohl behaupten, dass die 
Mode, melodisch zu verzieren, so alt ist, wie die Musik 
selbst, soweit sie in künstlerischem Sinne ausgeübt wurde. 
Bereits in der alten indischen Gesangsmusik sind An- 
deutungen über den Gebrauch von Verzierungen zu finden. 
Indische Grammatiker sprechen von einem Zittern oder 
Beben der Stimme, kampa genannt. Über seiine Aus- 
führung sagt Oskar Fleischer (Neumenstudien, Teil I, 53): 
„Auf die richtige Aussprache dieses Kampa verwenden die 
Brahmanen grosse Sorgfalt und singen es deutlich so: z. B. 



!§^ErJJ oder ä^S^i 



^; — ^ subh - vah 

kve 

Die Atharvavedi aber singen es als einen Triller so: 



1^^ 



yö - *smän." 

Eine ganz ähnliche Yerzierung muss bei andern Völkern 
des Altertums und Mittelalters im Gebrauch gewesen sein, 
denn dasselbe Zeichen, nur wenig verändert, findet sich 
wieder bei den Hebräern, Armeniern, Griechen und La- 
teinern, und zwar immer in derselben Bedeutung für einen 
lang ausgezogenen, erzitternden Ton, der bei besonders 
hervorzuhebenden, namentlich bei Schlusssilben Verwendung 
findet. Die verschiedene Gestalt dieses Zeichens ist 

Indisch: J oder ";gr* 

Hebräisch : i oder ^ (Umkehrung von > oder ^ ) 

Armenisch: /^^ oder ^^^^ (Umlegung des indischen) 

Griechisch : «*^ 

Lateinisch: u/ oder «*/ 

In der jüdischen Musik ist das Verzierungswesen jeden- 
faUs sehr alt. Die traditionelle praktische Ausführung der 
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hebräiscben Accente ist wolil stets im Sinne von Koloratur 
und Verzierung gehandhabt« worden. Vor allem bei den 
Juden im Orient und in den südlichen Ländern Europas, 
weniger in den nördlichen. Nach Villoteau*) ist in Ägypten 
die Ausführung einiger Accente folgende: 



Sof pasuk .... .... (Schlussaccent) ^^=g ^p = f" f lj^ p?=p— |g-¥ 

Segol ...•••., (Kolon) ^ 9^=^^=^p^ j^ 



B'bia 



& 



^g^pi 



Schene gere- Fg|= JiJ^iJl^l^: 
schajim P *— ^ 



=|EI^ 



=t=p: 



i 



und ähnlich bei den übrigen Accenten und in den Syna- 
gogen anderer orientalischer Länder, wie besonders der 
Syrer. 

Bei den alten Griechen sind melodische Verzierungen 
sicher nicht unbekannt gewesen; wenigstens weisen die sehr 
knapp gehaltenen Erklärungen der Musik-Theoretiker des 
Altertums auf die Anwendung verschiedener melodischer 
Verzierungen hin. Hier ist von einer schweifenden Melodie, 
eii^er Ton Wiederholung und andern Dingen als von bestimmten 
LehrbegriflFen die Rede. Man könnte sogar in der Jtkoxri mit 
ihrer Abschweifung der Stimme von einem Tone aufwärts 
oder abwärts den Vorläufer der später noch zu besprechenden 
mittelalterlichen Plica vermuten, worauf auch der Name hin- 
weisen würde. Indessen sind die Besprechungen dieser 
und ähnlicher melodischer Figuren nicht klar genug, um 
ihr Wesen sicher zu erkennen. Am ausfuhrlichsten be- 



*) Descriptioii de TEgypte, Paris. 1812 ff. B4. XIV, 
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handelt die Verzierungen ein Anonymus, dessen Angaben 
J. F. Bellermann in dem Programm des Gymnasiums zum 
grauen Kloster (Berlin 1840) veröflFentlicht hat. Hier ist 
auch ein Verzierungszeichen vorhanden in Gestalt einer 
kleinen gekrümmten. Linie u, die zwischen zwei Noten- 
zeichen gesetzt wird. Dieser kleine Bogen, v(psv genannt, 
bedeutet die enge Verbindung zweier Töne über einer Silbe, 
wie ein kurzer Legatobogen. So angewandt findet er sich, 
worauf mich Professor Fleischer aufmerksam machte, in dem 
unlängst aufgefundenen Denkmal praktischer griechischer 
Musik, der Inschrift von Tralles. Eine andere etwas aus- 
führlichere Besprechung griechischer Verzierungen findet 
sich erst am Anfang des XIV. Jahrhunderts bei Bryennius 
(Vgl. Ambros Musikgesch. I 440 fF. H. B;^imann in der 
Vierteljahresschrift für Musikwissenschaft Bd. V, S. 384 flf.) 

Dass die ausgedehnte Anwendung von Verzierungen 
erst aus dem Orient in die abendländische Mugik über- 
kommen ist, machen neuere Forschungen über Entwicklung 
und Bedeutung der Neumen wahrscheinlich. 

Die frühesten sicheren Belege von Gesangsmanieren im 
Abendlande finden sich im Gregorianischen Gesänge. Je- 
doch erlangen jene Verzierungen erst nach dem IX. Jahr- 
hundert allgemeine Verbreitung, die bis jetzt auf die 
diesbezügliche Behauptung von F^tis hin häufig als ur- 
sprünglicher und grundlegender Bestandteil des Grego- 
rianischen Gesanges angesehen wurden. Diese Ansicht, die 
leider noch heute z. B. von der Schule von Solesmes und 
ihren Anhängern*) als völlig erwiesen angesehen zu werden 



*) Diese irrige Ansicht findet sich auch in dem kürzlich er- 
schienenen popularisierenden Werke von Feter Wagner, Einführung 
in die Gregorianischen Melodien (Freiburg i. Schweiz 1895). Hier 
werden die Melismen (melodische Verzierungen) als für den Gre- 
gorianischen Gesang charakteristisch hingestellt, ohne dass doch irgend 
ein Zeugnis unwidersprechlicher Art dafür erbracht wird. Die Neumen- 
Denkmäler praktischer Musik der frühesten Zeit widersprechen dieser 
AnsQhauung auf ^sß eptschie^enste, 
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scheint, beruht auf einem Irrtum von F^tis, der vor allem 
aus einer Nichtkenntnis der ältesten Neumen Urkunden ent- 
sprang. Auch die von Lambillotte und den Benediktinern 
von Solesmes in der Pal^ographie musicale (Solesmes 1889) 
herausgegebenen Antiphonare von St. Gallen,*) die einen 
grossen Reichtum an Verzierungsgruppen aufweisen, stammen 
erst aus dem XI. — XII. Jahrhundert. Die ältesten erhaltenen 
Neumenschriften — aus dem VIQ. Jahrhundert — weisen 
hingegen so einfache Zeichen auf, dass hierin von ver- 
ziertem Gesauge nur äusserst wenig zu erblicken ist. 

Der ursprüngliche, streng liturgische Gesang der christ- 
lichen Kirche war nach Fleischer einfachste accentische 
Becitation, d. h. ein aus der Sprache hervorgegangener 
Zugesang. Dass in diesem seiner Natur nach das rein 
musikalische Element nur wenig entwickelt sein konnte, ist 
klar. Hierin tritt mit dem IX. Jahrhundert infolge der 
Ausbreitung der aus dem Orient eindringenden vokali- 
sierenden Gesänge eine Änderung ein. In dieser „concen- 
tischen" Art des Gesanges liegt der Nachdruck auf der 
freien, von der Sprache unabhängigen Entfaltung eines 
melodischen Gehaltes. In den hymnenartigen Gesängen 
der christlichen Kirche im Orient war diese concen- 
tische Musik bereits im IV. Jahrhundert allgemein ver- 
breitet. Griechische Sänger, besonders am Hofe Karls des 
Grossen wirkend, waren es hauptsächlich, die im IX. Jahr- 
hundert das Abendland damit bekannt machten. So ent- 
standen auch in der lateinischen Kirchenmusik selbständige 
melodische Gebilde wie die Sequenzen, Antiphonen, Tropen 
u. s. w.; es erwachte der Sinn für selbständige Melodik 
und künstlerischen Gesang, der einen kunstgemässen Vor- 
trag und eine geübte Stimme erforderte, wie aus den Be- 
richten des Mönchs von Angoul^me (Vita Caroli Magni) 
und des Johannes Diaconus (Vita Gregorii Magni üb. H 



*) Stiftsbibliothek No, 349 und 359. 
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cap. 9 — 10) zu ersehen ist.*) Sie erzählen, dass es den 
fränkischen und deutschen Sängern nicht recht möglich 
war, mit ihren ungelenken Kehlen Triller und derartige 
feinere Tonbewegungen auszufuhren. Yor Allem aber wird 
der liebliche und angenehme Charakter dieser neuen Art 
der Gesangsmusik hervorgehoben. In Bezug auf Ver- 
zierungen sei gleich hier bemerkt, dass, mag ihre Stellung 
und Bedeutung innerhalb der Musik auch eine sehr ver- 
schiedene gewesen sein, ^stets als ihre eigentliche Wirkung 
dies angesehen wird, dass sie zur Lieblichkeit und Zier- 
lichkeit in der Musik beitragen. In der That darf auch 
der in diesem Sinne charakterisierte neue concentische Ge- 
sang nach 900 als eine Art Verzierungs- oder Koloratur- 
gesang betrachtet werden. 

Neumenurkunden aus jener späteren Zeit weisen eine 
grosse Anzahl von Verzierungszeichen auf. Ihre richtige 
Bedeutung festzustellen ist vor Allem dadurch erschwert, 
dass die Neumen selbst jene Formeln nicht eindeutig er- 
kennen lassen, worüber schon zeitgenössische Schriftsteller 
klagen. Die neue concentische Musik verlangte eben auch 
eine entwickeltere Notenschrift, die erst mit der Zeit sich 
bilden konnte. Auch sind die Angaben über Verzierungen, 
die sich zerstreut bei den Theoretikern jener Zeit finden, 
nur unvollkommen und zuweilen einander widersprechend. 
Doch geht daraus hervor, dass Gesangsverzierungen vor- 
handen waren; gewisse decora vocis sind als solche erkannt 
und verwendet worden. 

Über die Ausführungen derselben im Einzelnen sei ver- 
wiesen auf die Untersuchungen von Coussemaker, Dom 
Pothier, Eiemann, Fleischer u. A.**) Aus denen des Letzt- 



*) Beide angeführt von Ferkel in seiner Allgem. Geech. d. Mus. 
Bd. II. 208 f. 

**) Coussemaker: L'histoire de Pharmonie au moyen äge, Paris 
1852; Dom Pothier: Les m^lodies Grßgoriennes, Toumay 1881; 
Biemann: Studien zur Geschichte der Notenschrift, 1878; Fleischer; 
I^eumenstudien, 1895. 
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genannten geht hervor, dass eine hinreichende Yorstellung 
von dem damaligen Verzierungswesen erst durch eine ge- 
nauere Kenntnis von dem Wesen des späteren Grego- 
rianischen Gesanges überhaupt zu gewinnen ist. Denn 
Verzierung und Melodie sind hier eng zu einem Ganzen 
verschmolzen worden; die Trennung Beider im modernen 
Sinne ist allgemein nicht durchfuhrbar. Das Ursprüngliche 
sind hier gewisse Tongänge, Wendungen und Beugungen 
in der Melodieführung, in denen allerdings Keime zu Ver- 
zierungen zu erblicken sind. Es entwickeln sich daraus 
allmählich Verzierungen zur Selbständigkeit. Eine solche 
früheste Tonbewegung war z. B. die Inflatilis, zuerst auf- 
tauchend in einer Handschrift in Montecasino (wahrschein- 
lich des IX. Jahrhunderts) in folgender Ausführung: 



Die Weiterentwicklung des concen tischen Gesanges be- 
wirkte dann eine freiere Ausgestaltung derartiger melodischer 
Gebilde, und aus der Inflatilis werden so die freier ver- 
wendeten, pralltrillerartigen Verzierungsformen des Torculus, 
Porrectus und Pressus. 

Deutlicher noch lässt sich die Entwicklung zur Ver- 
zierung am Quilisma verfolgen. Die Spuren dieser Ver- 
zierung gehen zurück bis in die altindische Gesangsmusik; 
wir sahen bereits, dass das dortige kampa, dessen Zeichen 
dem des Quilisma durchaus ähnlich ist, ein Zittern oder 
Beben der Stimme war, wobei die Atharva-Vedi einen 
Triller mit dem Halbtonschritt h-c ausführten. Nach Dom 
Pothier und Fleischer wird aber auch im christlich-litur- 
gischen Gesänge das Quilisma fast ausnahmslos zur Be- 
zeichnung des aufsteigenden Halbtonschrittes verwandt. Die 
Anwendung der Trillerbewegung dabei hat ihren Grund 
wohl darin, dass der schwierige aufsteigende Halbtonschritt 
dadurch eine Stütze erhielt. Dieser Halbtonschritt muss in 
der That dei; Sängern Schwierigkeiten gemacht h^-ben; 
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daher yielleicht die Häufigkeit solcher Tonfolgen, in denen 
er ansgehissen ist wie z. B.: 



i^u-OTä 



Es hat wohl denselben Grond, wenn bei den Slaven 
der Chorführer bei Halbtonschritten die Hand baDt*); er 
will dadurch seinen Chor zu möglichst grosser Aufmerk- 
samkeit und recht sorgfaltiger Ausführung dieses schwierigen 
Intervalles anfeuern. 

Dass übrigens halbe Töne, also die Chromatik zu den 
Verzierungen in enger Beziehung stand, lässt sich noch 
aus einem andern Umstände ersehen. Eine Stelle bei Odo 
(X. Jahrhundert) lautet nämlich (Gerb. Scr. I 272): 
. . . Praeterea aliquando vitiosa et maxime lasciviens et 
nimium delicata harmonia plura quam diximus semitonia 
quaerit et quae nos posuimus renuit: quod magis corrigi 
quam imitari oportet. „Ausserdem verwendiet bisweilen 
eine ausgeartete, allzu regellose und überfeine Melodie mehr 
Halbtöne als wir angegeben haben und widerspricht dem, 
was wir darüber aufgestellt haben: Doch soll man Der- 
artiges eher verbessern statt nachahmen." Das bezieht sich 
oflFenbar auf die neu aufkommenden vokalisirenden Gesänge, 
die nach Fleischer zumeist unter dem Einfluss des Pneuma 
standen; dass dieses chromatischer Natur war, findet eine 
Stütze in der Bezeichnung aspiratio für die chromatischen 
Töne, wie sie Omitoparch: Musicae activae micrologus, 
1517, Cap. V Notenbeispiel, anwendet. Denn aspiratio 
ist nichts anderes als das lateinische Wort für das grie- 
chische nvevfjia. 

Die Ausführung der Quilismagruppe ist daher im Gre- 
gorianischen Gesänge ursprünglich etwa diese gewesen: 

tr 



^iü 



*) Nach Johannes de Castro: Methodus Oantus EccIeeiaBtici 
Graeco-Slavici, Rom 1881, S. 36. 
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Aus der Verbindung mit dem Halbtonschritib löst sick 
dieser Triller im Laufe der Zeit los und tritt als selbständige 
Verzierung auf. Hieronymus de Moravia (Couss. Scr. I, 
S. 91) im Xin. Jahrhundert beschreibt ausführlich den 
langsamen und schnellen Triller mit der kleinen und grossen 
Sekunde. Im XIV. Jahrhundert werden unter quilisma 
bereits jene beiden Arten des Trillers erwähnt, die später, 
im bei canto, als trillo und tremolo erscheinen. Bei Johannes 
de Muris nämlich ist es ein Intervalltriller (Gerb. Scr. HE 
202): Quilisma dicitur curvatio et continet notulas tres vel 
plures quandoque ascendens et iterum descendens, quando^ 
que e contrario. „Quilisma heisst eigentlich Krümmung 
und enthält drei oder mehr Noten, bald erst aufsteigend 
und dann absteigend, bald umgekehrt^. Demgemäss 



entweder: S ^^ f -g^ ^ oder länger [ fe^r r-ffff f^ 



oder: 




± oder länger \- f^ f 



Bei Engelbert von Admont* dagegen ist das Quilisma 
unison (Gerb. Scr. 11 319): Unisonus vero non est 
aliqua coniunctio vocum, quia non habet arsim et thesim, 
nee per consequens intervallum vel distantiam, sed est vox 
tremula, sicut est sonus flatus tubae vel comu, et designatur 
in libris per neumam quae vocatur quilisma. „Die unisone 
Tonbewegung besteht nicht in einer Verbindung (ver- 
schiedener) Töne, weil sie keine Hebung und Senkung und 
infolgedessen keine Intervalle und Abstände hat, sondern 
in einem Tremolieren der Stimme, wie etwa der erzitternde 
Ton der Trompete oder des Homs (Doppelstosszunge heut- 
zutage genannt) und wird in der Schrift durch die Neume 
bezeichnet, die man Quilisma nennt'^ 

Demnach hat das Quilisma im Laufe der Zeit seine 
ursprüngliche Bedeutung verloren und ist zur selbständigen 
Verzierung geworden. 
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JDasselbe ist bei einer andern Yerzienmg der Fall, dem 
Gmppo. Wie diese trillerartige Verzierung der Cadenz 
sich entwickelt hat and schliesslich zum modernen Triller 
mit Nachschlag geworden ist, mag folgende Tabelle ver- 
anschaulichen, die ich der Abhandlung von C. Krebs über 
den Transilvano des Girolamo Diruta*) entnehme. 



Grundtypus : 



Konrad 




Cabezon f 1566. Andrea Gabrieli f 1586. 




Merulo f 1604. 




Ausserdem: 



Zacconi 1592 




*) U Transilyano. Dialogo sopra il vero modo di Bonar Organ i 
ed istromenti da penna. Del R. P. Girolamo Diruta. Venetia 1597. 
Übersetzt und beeprochen von C. Krebs in der Vierteljahresschrift 
für Musikwiss. 1892 S. 369. 
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Eine der wichtigsten und gebräuchlichsten Gesangs- 
manieren im Gregorianischen Gesänge war die Plica. Über 
diese hat mir Professor Dr. Fleischer eine von ihm an 
Ort und Stelle gefertigte Abschrift aus einer in der Biblio- 
teca nazionale in Neapel befindlichen Handschrift VIII. 
D. 12 gütigst zur Verfugung gestellt, die ich hier wieder- 
gebe. Die Handschrift stammt aus der Mitte des XIV. 
Jahrhunderts*) 



Quadrangularis simplex 
figura est illa, quae in uno 
corpore recto quadrato cum 
additione unius tractus de- 
scendentis ad dexteram par- 
te m figuratur atque Signatur, 
hoc modo ut hie patet: 



Die einfache viereckige 
Note besteht aus einem qua- 
dratischen Kopfe mit einem 
absteigenden Striche auf der 
rechten Seite, folgender- 
massen: 



l|: i | 1 1 ■ ! 1 1 1 1 1 1 T T T T T 



Et semper unaquaeque 
istarum simplicium figurarum 
super unam dictionis siUabam 
per se ponitur, nisi quando 
in eadem linea vel in eodem 
spatio super unam per uni- 
sonum plures collocantur. 



Und jede dieser einfachen 
Noten wird stets für sich 
über eine Silbe des Textes 
gesetzt, falls nicht auf der- 
selben Linie oder in dem- 
selben Zwischenräume auf 
eine Silbe mehrere von 



*) Anzeichen dieses Alters sind vor allem die Übergangsformen 
des a, von denen a, a neben a gebraucht werden, die Zusammen- 
ziehung des runden ^ mit dem folgenden Vokale und die ziemlich 
häufigen, aber noch immerhin bescheidenen Ligaturen; die Buch- 
staben c und t sind nicht immer recht zu unterscheiden, auch die 
Unterschiede von n und u beginnen bereits sich zu verwischen. In- 
dessen ist der Charakter durchaus noch eckig, nicht rundlich, wie in 
späterer Zeit. 

**) Die Handschrift giebt die Notenbeispiele ohne Linien. Der 
Deutlichkeit halber habe ich diese hier hinzugefügt. 
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Tunc modo praedicto debent 
figurari. 

Et est notandum, quod 
quandocunque una illarum 
talium per se simpliciter 
ponitur super unam sillabam, 
vel quando sint plures supra 
sillabam distinctae subsequen- 
tes, tunc pausam in medio 
aliquam facere non debet can- 
tor, cum hoc incongruum vel 
inhonestum et praeter gram- 
maticalem artem, et est falsa 
et fallacia et incongrua dis- 
iunctio sillabarum et ideo, 
quia multae sunt dictiones, 
quae possunt fieri orationes, 
et sie tales pausae ubique 
praecaveri et evitari debent 
in omni cantu piano. 

Subsequens autem altera 
figum simples seoundaque 
obliqua quadrata, vel quae 
secundom modemos dicitnr 
proprie in mensurabili musi- 
oa Semibrevis; est quae ex 
timnsN^rso quatuor angolos 
babet^ duos aoutos et sar- 
sum et deorsum, et duos 
obtu^os et sinistrorsum et 
d«txtror$am linealiter vel spe- 
oialiti^r consecuta. Et figu- 
nMur «dmodum kvs«ng»e 
^o«t luv: 



gleicher Tonhöhe kom- 
men. In diesem Falle müssen 
sie ebenso gezeichnet werden. 

Man muss merken, dass 
dann, wenn eine von solchen 
Noten einfach für sich auf 
eine einzelne Silbe gesetzt 
wird, oder wenn mehrere 
auf eine Silbe gesetzt werden, 
gesondert nach einander, der 
Sänger in der Mitte keine 
Pause machen darf, da dies 
unangemessen und unpassend 
wäre und gegen die Gramma- 
tik verstiesse und ein falsches, 
unbegründetes und unpassen- 
des Auseinanderreissen der 
Silben ergäbe, und weil es 
viele Ausdrücke giebt, die 
(bei solchem Auseinander- 
reissen) einen Redesatz für 
sich ausmachen können, des- 
halb müssen solche Pausen 
überall, in jedem cantus 
planus Yorsichtig vermieden 
werden. 

Ferner giebt es eine andere 
einfache Note, schief und 
quadratisch^ die bei den Mo- 
dernen in der Mensoralmusik 
mit besonderem Namen Semi- 
brevis faeisst; diese hat in 
schräger Luge vier Winkel; 
zwei spitie oben und unten 
und ivrei stumpfe rechts und 
links« ei^ctümlich liniea- 
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förmig auslaufend; und sie 
wird auch blos als Raute ge- 
zeichnet, nämlich folgender- 



massen: 



P: 



» » » » » 



ff f fJL 



Si quaeratur quomodo pri- 
ma dicta (figura) fuit inventa, 
dicendum est sie, quod prae- 
dicta quadrangularis figura 
semper super unam sillabam 
per se ponitur et direete et 
hoc in cantu ascensivo, ubi 
aliquando super unam silla- 
bam plures notae modo in 
eadem linea vel in eodem 
spatio inveniuntur, ut dictum 
est supra. Sed ista secunda 
figura, quae semibrevis dici- 
tur, semper cum una tali vel 
cum duabus vel cum tribus 
vel cum pluribus ordinatur 
et hoc in cantu descensivo. 
Nee infra istas tales figuras 
potest fieri pausa, sed citius 
et decentius in coUocatione 
cantus quam possumus pro- 
fT'ratur praeterquam penulti- 
mam, quae aliquantulum plus 
tenetur, etquiasemibrevitatem 
temporis in depositione cantus 
significant. 

Est autem quaedani alia 
figura, quae proprie simplex 



Wenn man aber fragt, wie 
die erste Notenfigur erfunden 
worden sei, so ist zu sagen, 
dass vorgenannte quadra- 
tische Figur immer auf einer 
einzelnen Silbe für sich steht, 
sowohl bei grader Melodie- 
bewegung als auch bei auf- 
steigendem Gesang, wobei 
zuweilen über einer einzelnen 
Silbe mehrere Noten bald 
auf derselben Linie, bald im 
selben Zwischenräume ge- 
funden werden, wie oben 
gesagt wurde. Aber jene 
zweite Figur, die Semibrevis 
heisst, ist immer mit einer 
einzelnen von dieser (der 
ersteren) Gestalt oder mit 
zweien oder mit dreien oder 
mehreren zusammengeordnet 
und zwar bei absteigendem 
Gesänge. Innerhalb jener 
Figuren von solcher Gestalt 
kann aber keine Pause ge- 
macht werden; sondern so 
schnell und knapp als mög- 
lich möge der Gesang bei 
2 
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nee etiam ligata, quae pro- 
prio nomine yoeatur Plica, 
eo quod cantum quodammo- 
do plicat, et figuratur aliquan- 
tulum ab oblique circa partem 
destram et habet duos tractus 
subtiles ex uvroque latere, 
quorum tauien longior poni- 
tur a dextris ascendendo vel 
descendendo ut hie: 



der Stelle vorgetragen werden, 
— ausser bei der vorletzten, 
die ein wenig länger aus- 
gehalten wird — , auch schon 
deshalb, weil sie die Eigen- 
schaft der halbkurzen Zeit 
beim Absteigen des Gesanges 
bezeichnen. 

Es giebt aber eine cewisse 
andere Figur, die eigentlich 
einfach und nicht auch li- 
giert ist. Diese heisst mit 
ihrem eigentlichen Namen 
Plica, weil sie den Gesang 
gewissermassen umwickelt. 
Sie wird in etwas nach der 
rechten Seite hin schräger 
Richtung dargestellt und hat 
zwei dünne Striche an jeder 
Seite, von denen der rechte 
aber länger gemacht wird, 
sei es beim Auf- oder Ab- 
steigen. 



«=3= 



1 « fl w >i -j— t 



=M=V 



1 . Cuius dictae plicae signi- 
ficatio talis est, quia quando- 
cunque plica infra alias 
figuras simplices vel ligatas 
invenitur in eadem linea 
vel in eodem spatio, tunc 
sonus praecingitur in subse- 
quentem distantiam, brevitev 



Die Bezeichnung genannter 
Plica rührt daher, weil dann, 
wenn die Plica zwischen 
anderen einfachen Figuren 
oder Ligaturen vorkommt, 
entweder auf derselben 
Linie oder im selben 
Zwischenräume, der Ton 
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sohom incidendo com decore, 
at hie patet: 



zam nächstfolgenden Inter- 
vall geschleift wird, wobei 
man den Ton aber nur kurz 
mit Anmut anschneidet (be- 
rührt, angiebt): 

*) 



1* ^^ HU MtItIiI^ ^ 1^=^ 



2. Vel quandocunque pli- 
ca invenitur post figuram 
aliquam simplicem yel ligatam 
ad secundam immediate 
distantiam descendentem, 
tunc debet plicari vox usque 
ad tertiam distantiam, bre- 
viter sonum incidendo cum 
decore hoc modo: 



Aber wenn die Plica sich 
nach irgend einer feinfachen 
oder Ligatur-Figur findet, 
die zur Secunde herab- 
steigt, dann muss die Stimme 
bis zur Terz pliciert (ge- 
schleift) werden, den Ton 
leicht mit Anmuth berührend, 
so: 



^ '' ■ In 11 H l n f^ -^l-Pr4Hs>ft 



3. Vel quandocunque in- 
venitur post figuram aliquam 
simplicem vel ligatam, vel 
quando in principio aliqua 
inveniatur plica, ita quando 
immediate plicam sequatur 
figura aliqua simplex vel 
composita usque ad tertiam 



Aber wenn sie sich nach 
irgend einer einfachen Figur 
oder Ligatur findet, oder 
wenn sich eine Plica am 
Anfang befindet, ebenso wenn 
der Plica unmittelbar irgend 
eine Figur oder Ligatur folgt, 
die bis zum Terz Intervall 



*) Die wahrscheinlich mangelhaften Notenbeispiele sind hier ge- 
treu nach der Handschrift wiedergegeben. Eine eindeatige Über- 
tragung in modernen Noten für jeden einzelnen Fall schien mir nicht 
möglich. Was sich mir aber die Ausführung der Plica zu ergeben 
schien, habe ich am Schlüsse der Handschrift gesagt. 

2* 
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descendens distantiam vel 
ascendens, plicetur, si plica 
sit in linea nsque ad seqaen- 
tem spatiam vel modo si pllca 
sit in spatio, usque ad se- 
quentem lineam incidendo so- 
num cum decore hoc modo: 



ab- oder aufsteigt, so wird 
sie geschleift bis zum folgen- 
den Zwischenraum, wenn die 
Plica auf der Linie steht, 
oder aber bis zur nächsten 
Linie, wenn die Plica im 
Zwischenräume steht, den 
Ton mit Anmut berührend, 
so: 



-^*^iU V ^ 



4. Vel quandocunque pKca 
invenitur post figuram ali- 
quam simplicem vel ligatam 
descendentem immediate us- 
que ad quartam distantiam 
vel ascendentem, tunc debet 
plicari vox plicae usque ad 
sequentem lineam si plica 
sit in spatio vel modo cum 
decore, hoc modo: 



Aber wenn die Plica sich 
findet» nach einer einfachen 
oder Ligatur-Figur, die un- 
mittelbar zur Quarte ab- 
oder aufsteigt, dann muss die 
Stimme pliciert werden bis 
zur folgenden Linie, wenn die 
Plica im Zwischenraum steht 
u. s. w., den Ton mit An- 
mut berührend, so: 



V 1 1 ■ ^-t-^ * 1 1 



5. Vel quandocunque plica 
Invenitur post figuram ali- 
quam simplicem vel ligatam 
descendentem immediate vel 
ascendentem usque ad quin- 
tam distantiam ultra: tunc 
debet plicari vox usque ad 
sequens spatium si plica 
sit in linea vel modo, so- 



^-T^ 



Aber wenn die Plica sich 
findet nach einer einfachen 
oder Ligaturfigur, die un- 
mittelbar zur Quinte ab- 
oder aufsteigt, dann muss 
die Stimme pliciert werden 
bis zum folgenden Zwischen- 
raum, wenn die Plica auf 
der Linie steht u. s. w., 
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num incidendo cum decore den Ton mit Anmut be- 
hoc modo: rührend, so: 



^iijj". 1.'' ^^;=^ 



6. Vel quandocunque in- 
venitur post figuram aKquam 
simpKcem vel ligatam in 
eadem linea vel in eodem 
spatio ad secundam imme- 
diate distantiam ascendentem 
vel descendentem ultra tunc 
debet plicari vox usque ad 
quartam distantiam breviter 
cum decore sonum incidendo 
ut hie:*) 



Wenn sie aber sich findet 
nach einer einfachen oder 
Ligatur-Figur auf derselben 
Linie oder in demselben 
Zwischenraum, die zur Se- 
kunde auf- oder absteigt, 
dann muss die Stimme bis 
zur Quarte pliciert werden, 
den Ton mit Anmut be- 
rührend, so: 



4^> l^T ^ß l'n'^ n * l _ 



Dictum est de plicis sim- 
plicibus figuris descenden- 
tibus. Nunc dicendum est 
de plicis figurarum simpli- 
cium ascendentibus de qui- 
bus assignatur brevis regula 
quae non fallit persecuta. 

Quandocunque pKca ascen- 
dens invenitur, debet plicari 
vox usque ad sequens spa- 
tium, si plica sit in linea 
vel modo si plica sit in spa- 



Soviel sei über die ein- 
fachen absteigenden Plica- 
noten gesagt. Jetzt ist noch 
über die einfachen auf- 
steigenden Plicanoten zu 
sprechen, über die nur 
folgende kurze, nicht ver- 
sagende Eegel aufgestellt 
wird. 

Wenn eine aufsteigende 
Plica sich^ findet, muss die 
Stimme pliciert werden bis 



*) Im Fall 2 wurde bei absteigender Sekunde bis^zur Terz pli- 
ciert. Hiemach kann sowohl bei auf- wie absteigender Sekunde aach 
bis zur Quarte pliciert werden. 
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com zam nächsten Zwischenraum, 
wenn die Plica auf der Linie 
steht u. s. w., den Ton mit 
Anmut berührend, so: 



jj^HiL "n ü' ^l^ V ji^ dv 



7. Notandum est quod so- 
nus de simplici figura vel 
ligata descendente plicata de- 
bet descendere sicut plica; 
similiter sonus simplicis figu- 
rae vel ligatae ascendentis 
plicae debet ascendere sicut 
plica et sonus plicae vel figurae 
plicatae. Modo praedicto in 
omni cantu praecingitur. 

Semibrevis vero figura sola 
nee in cantu piano nee men- 
surato plicari non potest, Sed 
quandocunque duae send- 
breves vel tres vel plures 
super unam sillabam in- 
veniuntur, tunc ultima ascen- 
dendo vel descendendo potest 
plicari. Aliter non, sicut 
patet hie:*) 



i;z^ 



Man beachte, dass der Ton 
von einer einfachen oder Li- 
gatur-Figur aus, die absteigt 
und pliciertwird, wie die Plica 
absteigen muss; ebenso muss 
der Ton einer aufsteigenden 
einfachen Note oder ligierten 
Plica wie die Plica selbst und 
der Ton der Plica oder der 
plicierten Note aufsteigen. 
Auf diese Weise wird bei 
jedem Gesänge verfahren. Die 
Semibrevis aber allein kann 
weder im cantus planus noch 
mensuratus pliciert werden. 
Wenn aber zwei oder drei oder 
mehr Semibreven über einer 
Silbe sich finden, dann kann 
die letzte auf- oder absteigend 
pliciert werden, nämlich so: 
**) 



^ 



^^ 



s 



* 



IX. 



V V^- ' 'V 



*) An einer späteren Stelle der Hand3chrift findet sich die Be- 
merkung, dass die Plica nicht am Ende des Gesanges oder dort, wo 
eine Pause gemacht wird, angewendet werden darf. Daher ist an- 
zunehmen, dass hier der Schleifton zur Verbindung der letzten Semi- 
brevis mit der folgenden Note dient. 

**) Nur bis hierher ist der Traktat für vorliegende Arbeit braweh* 
bar; das Übrige würde vom Zwecke abführen, 
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Hiernach besteht die Plica dariD, dass zwischen zwei 
Töne der Melodie ein Schleifton eingeschoben wird. Dieser 
ist tiefer als der durch die Plicafigur angegebene Ton, 
wenn die Striche der Figur nach unten gerichtet sind, höher, 
wenn sie nach oben gerichtet sind. Im ersten Falle heisst 
die Plica absteigend, im zweiten aufsteigend. Dar Schleif- 
ten kann zu dem durch die Plicafigur bezeichneten Tone 
im Verhältnis verschiedener Intervalle stehen. Jedenfalls 
herrscht in der Auswahl der einzuschiebenden Töne eine 
grosse Freiheit, die an den Ausführenden die Forderung 
künstlerischen Geschmackes stellt. Zur Vergleichung führe 
ich noch folgende Stellen über die Plica hier an. 

Franco von Oöln (Gerb. Scr. III 6) sagt nur kurz: 
Plica est nota divisionis eiusdem soni in gravem et in 
acutum, w^as man mit den Ausführungen des obigen Trak- 
tates wohl vereinbaren kann. Im Sinne obiger Handschrift 
zu verstehen ist ferner folgende Stelle bei Walther Odington 
(Coussemaker Scr. I 236). Plica est inflexio vocis a voce 
sub una figura. Vereinbar mit den Angaben unserer Hand- 
schrift ist ferner die Definition der Plica im tractatus de 
musica cuiusdam Aristotelis (Couss. Scr. I 273): Unde 
no tan dum quod plica nihil aliud est quam signum dividens 
sonum in sono diverso per diversas vocum distantias, tam 
ascendendo quam descendendo, videlicet per semitonium et 
tonum, per semiditonum et ditonum et per diatessaron et 
diapente. „Daher ist zu merken, dass die Plica nichts 
anderes ist, als ein Zeichen, dass man einen Ton in ver- 
schiedene teile, nach verschiedenen Intervallen sowohl im 
Auf-, als im Absteigen und zwar im kleinen und grossen 
Sekundenschritt, kleinen und grossen Terzenschritt und 
Quarten- und Quintenschritt."*) Es folgt hierauf eine Er- 

*) Anders fasst Biemann diese Stelle auf (s. Studien zur Geschichte 
der Notenschrift S. 132), indem er von dem zu plicierenden Tone 
eine^ganze Verzierungsfigur statt eines Schleif tones abtrennt. Seine 
Annahme, dass die Plica früher in dieser Weise ausgeführt worden 
sei, scheint aber um so weniger erwiesen, als sie den Erklärungen 
der meisten Theoretiker widerspricht. 
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örteruDg über die verschiedene Länge der plicierten Noten, 
je nachdem der Schleifton mehr oder weniger kurz ist. Im 
ersten Falle, bei der sogenannten langen Plica, plica longa, 
mit kurzem Schleifton, ist der Strich auf der rechten Seite 



länger als auf der linken ; '^ j • bei der kurzen 



Plica auf der linken länger als auf der rechten : "^ 



Dieselben Angaben machen Johannes de Garlandia 
(Couss. Scr. I 99), Walther Odington (Couss. Scr. I 236), 
Hieronymus de Moravia (Couss. Scr. I 90), Marchettus von 
Padua (Gerb. Scr. III 181) u. A. Unser Traktat kennt 
nur die Plica mit kurzem Schleifton. Johannes de Muris 
(Couss. II, 407) sagt über die Plica: plica enim sign um 
est divisionis soni notulae cui jungitur. Die Ausführungen 
des Marchettus von Padua, die nur wenig früher sind als 
obiger Traktat, stimmen mit diesem am deutlichsten überein: 
Si autem plica fuerit brevis . Ist die Plica kurz und ab- 
et in deorsum, dicimus quod steigend, sagen wir im drei- 



si de tempore perfecto can- 
tabitur, tertia pars ipsius bre- 
vis plicabitur in deorsum us- 
que ad sequentem distantiam, 
supposito, si nota quae se- 
quitur ab ipsa plicabitur; si 
nota ipsam sequens distabit 
per quartam;*) ad tertiam 
vero distantiam plicabitur si 
nota ipsam sequens distabit 
per quartam; et sie de cae- 
terisj quae habent notas infra 
sequentes. Si vero nota se- 
quens plicam fuerit in eodem 



teiligen Takt, so wird das 
letzte Drittel dieser Brevis 
nach unten zur Sekunde ge- 
schleift, vorausgesetzt, dass 
die folgende Note von ihr 
um eine Terz entfernt ist;*) 
es wird zur Terz geschleift, 
wenn die folgende Note um 
eine Quarte entfernt ist; und 
so in den übrigen FäUen, 
tiefere Noten folgen. 



wo 



Falls aber die der Plica 
folgende Note in demselben 
Zwischenraum oder auf der- 



*) si nota quae sequitur ab ipsa plicabitur ist unverstandlich; 
per quartam soll jedenfalls heissen: per tertiam. 
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spatio vel linea, tunc ultiml 
sui temporis plicabitur tertia 
pars modo praedicto. In sur- 
sum etiam plicabitur et longa 
et brevis mode quo in deor- 
sum, prout notae autem, po- 
test ipsas per distantiam si- 
tuare. Plicare autem notam 
est praedictam quantitatem 
temporis protrahere in sur- 
sum vel in deorsum cum 
voce ficta dissimili a voce in- 
tegra prolata ut dicebat Ma- 
gister Franco et bene, quod 
in plica debet esse divisio 
eiusdem soni. Si autem pli- 
ca fuerit in tempore imper- 
fecto, tunc quarta pars ipsius 
plicabitur modo praedicto si 
fuerit brevis; si longa, sui 
Ultimi temporis quarta pars. 



selben Linie steht, so wird 
der dritte Teil des letzten 
Zeitteils auf obige Weise ge- 
schleift. Aufwärts wird die 
lange und kurze Plica eben- 
so wie abwärts geschleift — 

Eine Note plicieren heisst 
also, das angegebene Zeit- 
teilchen nach oben oder unten 
schleifen mit einem einge- 
schobenen Tone, der von 
dem vorgezeichneten Tone 
mit vollem Notenwerte ver- 
schieden ist: wie Franco 
richtig lehrt, dass bei der 
Plica eine Zerteilung eines 
Tons stattfinden muss. Wenn 
aber die Plica im graden 
Takte steht, dann wird das 
letzte Viertel auf obige Weise 
pliciert, falls sie kurz ist; ist 
sie aber lang, so wird das 
Viertel von ihrem letzten Zeit- 
teil pliciert. 
Dieselbe Art der Ausführung der Plica ist femer aus 

folgender Angabe des Theoderich da Campa (Couss. 

Scr. ni 190) zu ersehen: 



Antiqui musicae mensura- 
bilis auctores opposuerunt 
notulis singularibus et finali- 
bus copularum quasdam pro- 
prietates ascendendo vel de- 



Die alten Autoren der 
Mensuralmusik fügten den 
Einzelnoten und den End- 
noten von Ligaturen gewisse 
auf- oder absteigende Striche 



*) Die Worte proat bis sitaare sind schwer verständlich, aber für 
den Zusfunmenhang zu entbehren. 
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scendendo, de praedictis no- 
tulis subtrahentes aliquam 
partem ipsarum scilicet semi- 
brevium, minimarum, in alia 
voce de sursum si proprietas 
ascendit, et deorsum si pro- 
prietas descendit. De qui- 
bus proprietatibus sive sub- 
stitutionibus non utuntur mo- 
demi, quia in modo dictorum 
modernorum notandi libros 
notula usqae ad minimam 
proprie figuratur et Signatur. 
Qua de causa semibrevis sive 
minimae substrictae a notulis 
praedictis certius figurantur 
per notulas in debito valore 
quam per proprietates. Nam 
notula est notitia motus vo- 
cum et proprietas, ut dictum 
est, quaedam notitia de valore 
notularum et non de motu 
vocis; et ideo signari debent 
potius per notulam quam per 
proprietatem ubievitaripossit. 



bei, indem sie dann von 
diesen Noten einen Teil gleich 
einer Semibrevis oder Minima 
abzogen, in einem andern 
Ton, und zwar nach der 
Höhe hin, wenn der Strich 
aufsteigt, nach der Tiefe hin, 
wenn er absteigt. Solche 
Striche oder substitutiones 
wenden die Modernen nicht 
mehr an, weil bei ihrer Art, 
die Bücher mit Noten zu 
versehen, die Note bis zur 
Minima mit besonderer Figur 
bezeichnet wird. Aus diesem 
Grunde werden die Semi- 
breven und Minimae, die von 
den obigen Noten abgezogen 
werden, sicherer durch Noten 
von dem ihnen zukommenden 
Werte bezeichnet als durch 
Striche. Denn die Note ist 
das Schriftzeichen für die 
Bewegung der Töne und 
der Strich ist, wie gesagt, 
ein Zeichen für den Wert 
der Noten, nicht aber für die 
Tonbewegung; sie müssen 
daher eher durch eine Note 
als durch einen Strich be- 
zeichnet \i^erden, wo dies 
sich nur irgend vermeiden 



Demnach wurde schon im XIV. Jahrhundert das Zeichen 
für die Plica häufig nicht mehr angewandt, der Schleifkon 
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vielmehr in einer besonderen kurzen Note ausgeschrieben. 
In diesem Falle ist eine Verzierung nicht mehr vorhanden, 
sondern Bewegung der Melodie. Die der Plica ent- 
sprechenden Gesangs v^erzierungen blieben aber bestehen in 
den sogenannten Accenten oder Portamenten, nur wurden 
sie, wie fast alle Gesangsverzierungeu bis ungefähr 1600, 
nicht notiert, sondern einer ausübenden Praxis überlassen. 

Die hier besprochenen Beispiele lassen deutlich er- 
kennen, wie Verzierungen durch Herauslösung aus gewissen 
melodischen Gebilden frühester concentischer Musik all- 
mählich bestimmte Form erlangen. Es findet eine immer 
bestimmtere Scheidung statt in Melodie auf der einen und 
Verzierung, Ausschmückung auf der andern Seite. Zu 
dieser Scheidung hat wohl vor Allem das Diskantisieren 
beigetragen. Andeutungen über diese Art der Ausübung 
mehrstimmiger Musik finden sich bereits im X. Jahrhundert. 
Sie ist entstanden, indem ein Teil der Sänger von der vor- 
geschriebenen Melodiebewegung abwich, während der andere 
sie beibehielt. So ergab sich eine Art Polymelodik, die 
auf der einen Seite zur Ausbildung der Mehrstimmigkeit 
mit beitrug, auf der andern zu jener Vortragskunst des 
Verzierens und Ausschmückens gegebener Melodie durch 
Passagen und Fiorituren führte. Um 1600 hat sich diese 
Scheidung deutlich vollzogen: Erfindung der Melodie und 
deren Ausschmückung und Verzierung sind zwei getrennte 
Dinge geworden. Jene ist Sache der Komposition, diese 
notwendiges Erfordernis des Vortrags. 

Diese Ausschmückung und Kolorierung eines Stückes 
seitens des Vortragenden wird im XVI. Jahrhundert all- 
gemein „Diminution** genannt. Man versteht darunter die 
kunstgemässe Abänderung der vom Komponisten auf- 
gezeichneten Melodiebewegung in der Weise, dass statt 
eines vorgeschriebenen längeren Tons mehrere schnellere 
gesungen resp. gespielt wurden, doch so, dass die Zeit- 
dauer der vorgeschriebenen Note innegehalten wurde und 
die IntervßJlenfoj'tschritte der gegebenen Melodie gi^und- 
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legend blieben. Ein aus Zacconi: Prattica di Musica 1592*) 
entnommenes Notenbeispiel mag dies verdeutlichen: 



Kompoei- 

tiOD 



Diminu- 
tion 



^^^^^i^S=^=k!5Ü 



'^fi^^^J^^^iH 



In Walthers Lexikon (Leipzig 1732) ist für Diminution 
folgende Erklärung gegeben: 

„Diminution ist eben was Coloratura, w^nn man nem- 
lich eine grosse Note in viel kleine zertheilet. Es giebt 
deren vielerley Arten als 1) gradatim gehende dergleichen 
die Trilli, Tremuli, Tremoletti, Groppi, Circoli mezzi, 
Fioretti, Tirate, Ribattute di gola u. s. f. sind, 2) saltuatim 
eingerichtete, nemlich um eine Terz, Quart, Quint u. s. f. 
springende. Ehemals hiess auch Diminutio, wenn der Takt 
um den dritten Theil oder um die Helffte geschwinder, als 
ordinair gewöhnlich, gegeben wurde." 

Diminution ist demnach eine melodische Zerlegung 
längerer Notenwerte; der Ausdruck hat also seine Be- 
deutung im Laufe der Zeit geändert, denn die Mensura- 
listen verstanden unter Diminution allein die rhythmische 
Zerteilung der Noten. 

Die ausführlichste und wichtigste Quelle für diese für 
die Musik des späteren XVI. Jahrhunderts so charakte- 
ristische Kunst der Diminution sind die betreffenden Ka- 
pitel aus dem bereits erwähnten Werke von Ludovico 



*) Die auf den Gesang bezüglichen Kapitel hat Friedrich Chry- 
sander in der Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft 1893, Heft 2 
und 3, übersetzt und besprochen. 
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Zacconl.*) Diese Art der Ausschmückung und Kolorierung 
(von Zacconi „gorgia" genannt) ist aber nicht eine Er- 
findung des XVI. Jahrhunderts, wie Zacconi zu glauben 
scheint. Ohrysander hat diesen Irrtum bereits durch den 
Hinweis widerlegt, dass in früheren Kompositionen, be- 
sonders in denen der Alt-Niederländer, noch viele Gänge 
und Manieren ausgeschrieben sind, die später die Sänger 
frei zu machen pflegten. Er hat auch als der erste aus- 
drücklich hervorgehoben, dass diese Vortragskunst nicht 
etwa als etwas Nebensächliches, als blosse Virtuosen- 
spielerei zu betrachten ist, sondern dass es sich hier um 
eine für das Verständnis der damaligen Musik wichtige, 
der veränderten Zeit und Kunst entsprechende Modifikation 
einer uralten Praxis handelt. 

Daraus, dass die Komponisten eine derartige ihr Werk 
oft ganz verändernde Umgestaltung durch den Sänger 
nicht nur gestattet, vielmehr nachdrücklich gefordert haben, 
geht in der That klar hervor, dass die Diminution als not- 
wendige, im Wesen der Musik begründete Ergänzung 
empfunden wurde. Sie ist das Resultat einer Entwicklung, 
eine Kunst, die dem Zeitalter des Zacconi als etwas durch- 
aus Selbstverständliches erschien, deren Entwicklung wir 
aber in der Musik früherer Jahrhunderte, besonders in der 
kontrapunktischen Musik der Alt-Niederländer zu erblicken 
und deren Ursprung wir in die früheste diskantisierende 
Gesangsmusik zu verlegen haben. Auch von Zacconi wird 
noch hervorgehoben, dass diese Kunst grade im mehr- 
stimmigen Gesänge erst zur vollen Wirkung gelange, indem 
eine Stimme die Fiorituren ausführt, die andern aber die 
längeren Töne aushalten. 



*) Ferner nenne ich Giovanni Battista BovicelH d'Assisi, Regole 
di Musica und Madrigale motetti passeggiati Venedig 1594. — 
Kichardo Rogniono, Libro di passaggi per voei ed istromenti. Venedig 
1592. — Hermann Finck, Practica Musica 1556. — Michael Prätorius, 
Syntagma musicum 1618. — Job. Andreas Herbst, Mosica Practica 1642. 
Vgl. auch die später angeführten Instrumentenschulen. 
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I'ür die Ausübung der Diminution ist charaktenstisch, 
dass derartige Wendungen und Verzierungen vom Kompo- 
nisten nicht aufgezeichnet, sondern vom Vortragenden nach 
eigener Auffassung meist improvisierend hinzugefügt wurden. 
So allgemein bekannt, so feststehend waren damals die 
Gesetze für ihre kunstgemässe Anwendung, dass die 
Komponisten es nicht für nötig hielten, darüber schriftliche 
Andeutungen zu geben. Zacconi hält es für geboten, sicli 
wiederholt zu entschuldigen, dass er über so bekannte 
Dinge spreche. Er thut dies auch weniger zum Zwecke 
theoretischer Erörterung als zu dem des Unterrichts. In 
der That verstand sich für die damalige Musik diese Kunst 
in ihren Grundzügen von selbst. Nicht immer aber war 
dies der Fall gewesen, — derartige Formela und Ton- 
bewegungen sind einige Jahrhunderte früher, im Entwick- 
lungsstadium concentischer Musik, ausführlich aufgezeichnet 
worden. Die Art der Fortbewegung der Melodie war für 
jene frühe Zeit grade wesentlich, sie bildete das eigentliche 
Gebiet musikalischer Erfindung, Üenn dort handelte es sich 
vor allen Dingen um die Ausgestaltung gesanglicher Me- 
lodik, um Befreiung von der Sprache. Allmählich schwinden 
derartige Wendungen mehr und mehr aus der schriftlichen 
Notierung und bleiben einem künstlerischen Vortrage über- 
lassen, weil für die Komposition selbst andere Dinge in 
den Vordergrund treten, nämlich harmonische und rhyth- 
mische Gestaltung. Was in der Weiterentwicklung der 
Musik als wesentlich und neu, als Fortschritt erkannt 
wurde, das musste in schriftlicher Notierung festgehalten 
werden. Die Ausbildung der Rhythmik und des Kontra- 
punkts war das eigentliche Feld für die Thätigkeit der 
Komponisten geworden und schliesslich im XVI. Jahr- 
hundert durch Palaestrina zur Höhe und zu einem gewissen 
Abschluss geführt worden. Daneben aber blieb, als etwas 
Unwesentliches zwar für die Komposition, w^esentlich aber 
für den Vortrag, jenes freiere Ausgestalten der Melodie 
bestehen. Nur musste bei dieser Ausschmückung und Um- 
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änderang der Melodie eben die Hauptsache unverändert 
bleiben, nämlich Rhythmus und kontrapunktisches Gefüge. 
Dass ersterer gewahrt bliebe, wurde bereits als wesentlicher 
Punkt der Diminution erkannt, und damit gegen letzteres 
nicht Verstössen w^ürde, verlangte man ausdrücklich, dass 
die Sänger sich auf den Kontrapunkt verstünden. 

Bei dieser Entwicklung der Musik erklärt sich, warum 
die Aufzeichnung koloratur- und verzierungartiger Wen- 
dungen bis zum XVI. Jahrhundert hin immer spärlicher 
wird. Man kann annehmen, dass der reich verzierte und 
ausgeschmückte Gregorianische Gesang nicht eine später 
verloren gegangene Gesangskunst war, sondern dass diese 
in der praktisch überlieferten Diminution weiterlebte und 
sich zur Höhe entwickelte. 

Darin aber beruhte die grosse Bedeutung der Diminution 
für die damalige Musik, da«s sie das subjektive Moment 
in ihr war. Diese Vortragskunst gab der Musik erst 
Leben, Farbe, Individualität. Für den reproducierenden 
Künstler war sie notwendiges Mittel der Interpretation und 
gab ihm die Möglichkeit des geschmackvollen, individuellen 
Vortrags. Die damalige Musik, in deren Mittelpunkte der 
Kirchengesangschor stand, machte nur diese Art eines 
dramatischen Ausdrucks möglich. Eine Wirkung, wie sie 
die moderne Musik auf der Grundlage der Dur- und Moll- 
harmonie durch die charakteristische Verwendung der ver- 
schiedenartigen harmonischen Beziehungen erreicht, war für 
jene Musik nicht möglich, da das Gefühl für die Schönheit 
und das Charakteristische dieser Harmonik noch sehr wenig 
entwickelt war. Sie wirkte auf andere Weise, mit and<*Ten 
Mitteln. Die Musik des XV. Jahrhunderts, vor Allem die 
französischer und niederländischer Komponisten, fand den 
charakteristischen Ausdruck in einer Mannigfaltigkeit kontra- 
punktischer Komplikationen. Die des XVI. Jahrhunderts 
findet ihn in einem künstlerischen Auszieren der Ton- 
schritte durch Passagen und Fiorituren. Diese Art mu- 
sikalischen Ausdruckes war nur möglich für eine Zeit, die 
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auch in der Mehrstimmigkeit melodisch, also polymelodisch 
empfand. Als man in der ersten Hälfte des XVII. Jahr- 
hunderts das Wesen und die Schönheit der modernen 
Harmonie zu verstehen begann, verlor jene auf rein me- 
lodiöser Bewegung beruhende Kunst der Diminution all- 
mählich ihre ursprüngliche Bedeutung. 

In der Art, wie die Melodie durch diese Kunst um- 
gestaltet und koloriert wurde, kann man, wie es auch 
Zacconi u. A. thun, das, was im Allgemeinen der Dimi- 
nution dient, unterscheiden von Verzierungen und Brechungen 
einzelner Töne — eine Unterscheidung, die für die Weiter- 
entwicklung der Verzierungen in der Instrumentalmusik in 
Betracht kommt. Die letzteren, als Verzierungen in engerem 
Sinne, wäe Vorschläge, Nachschläge, Schleifer, Portamente etc. 
werden gewöhnlich unter dem Namen Accente zusammen- 
gefasst. Das ist offenbar ein Nachhall von den Accent- 
neumen, deren Ausübung ja vielfach im Sinne von Ver- 
zierung oder Koloratur gehandhabt wurde, was sie 
auch der blossen Sprache gegenüber thatsächlich waren. 
Zacconi nennt sie auch „Grazien", behandelt sie aber nur 
nebensächlich, als etwas, das durch die Natur der Sache 
selbst gegeben sei, während für eine gute Anwendung der 
Diminution künstlerisches Verständnis und Studium er- 
forderlich sei. Für die Folgezeit traten aber grade jene 
Verzierungen im engeren Sinne in die erste Linie, da die 
Diminution immer mehr an Bedeutung verlor. Wir haben 
es in einer neu aufblühenden Musik, vor Allem in der 
Instrumentalmusik, die zur Selbständigkeit gelangt und die 
führende Rolle übernimmt, mit wirklich verzierter Musik 
zu thun, während die diminuierende Gesangsmusik des XVI. 
Jahrhunderts eher als verzierende Musik zu charakteri- 
sieren ist. 

Für die moderne Musik musste die Diminution ihre 
Bedeutung einbüssen. Hier sind die Beziehungen zwischen 
der Melodie und dem harmonischen Bau so wesentlich und 
charakteristisch, dass ein Umspielen und Ablenken der 
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Melodie sie nur verwischen und unklarer machen würde. 
Im Gegensatz zu früher würde eine diminuierende Vortrags- 
weise hier nicht mehr individualisierend und charakteri- 
sierend wirken, sondern vielmehr verflachend, verall- 
gemeinernd. 

In der That wurde die Wirkung der Diminution all- 
mählich so empfunden und die Musiker bestreben sich 
daher, hier reformierend und umgestaltend zu wirken, da- 
mit nicht durch nichtssagende Phrasen und Wendungen 
das Charakteristische der Komposition in den Hintergrund 
gedrängt würde.*) Die Kunst des Verzierens war einst 
ein Zweck, jetzt wird sie ein Hilfsmittel der Kunst. In 
dieser veränderten Bedeutung, nicht selber mehr den Inhalt 
musikalischen Ausdruckes bildend, sondern nur noch bestrebt 
den Ausdruck zu erhöhen, lebt die Kunst verzierenden 
Vortrages nunmehr berechtigt weiter. Dabei ereignete es 
sich freilich, dass zu Gunsten der Kehl- und Fingerfertig- 
keit das Verzierungswesen allzusehr in den Vordergrund 
geriet. Dazu trug bei, dass grade Komponisten und 
Künstler zweiten Ranges darin ein vortreffliches Mittel 
hatten, auch minderwertige Werke eflfektvoU und glänzend 
auszustatten. Ihre Blüte erreicht diese Kunst des Ver- 
zierens in der Musik des XVIH. Jahrhunderts, zugleich 
aber überschreitet sie damit ihre künstlerische Höhe und 
wird dann von unseren grossen Komponisten auf das ihr 
gebührende Mass zurückgeführt. Dieser Gang der Ent- 
wicklung in der modernen Musik mag jetzt im Einzelnen 
dargelegt werden; in erster *Linie kommt hierfür die 
Instrumentalmusik in betracht. 



*) In diesem Sinne äussern sich z. B. C acci n i in der Vorrede zu den 
^uove musiche, Ottavio Durante in seinen arie devote, Rom 
1 606. MarcodaGagliano sagt in der Vorrede zur Partitur seiner Oper 
Dafne: Verzierungen sind zur rechten Zeit und am rechten Ort an- 
zubringen. Wo es das Stück nicht verlangt, unterlasse man jede 
Ausschmückung. Man achte vielmehr darauf, die Silben gut aus- 
zusprechen n. s. w. (VgL Vierteljahrss. 1 M. 1889 Emil Vogel, Marco 
da Gagliano.) 

8 
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Die früheste uns in schriftlichen Denkmälern des XV. 
Jahrhunderts erhaltene Instrumentalmusik ist durchaus Nach- 
ahmung der Vokalmusik. Wie diese bewegt sie sich in 
Läufen, Diminutionen und Koloraturen. In einem der 
frühesten Orgeldenkmäler, dem Fundamentum organisandi 
von Konrad Paumann*) aus der Mitte des XV. Jahrhunderts 
ist eine Art Orgelschule vorhanden, in der durch Beispiele 
oder Übungsstücke erläutert wird, wie auf der Orgel zu 
diminuieren sei. Die linke Hand übernimmt die Melodie 
und die rechte führt darüber Koloraturen und Passagen 
aus, wie folgendes Beispiel zeigt: 
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Diese Art der Orgelbehandlung erhielt sich lange; man 
nennt die in diesem musikalisch oft sehr wenig wertvollen 
Stile schreibenden Komponisten des XVI. Jahrhunderts die 
„Koloristen.« 

*) Handschrift in Wernigerode. Veröffentlicht von Arnold in 
Chrysanders Jahrbüchern für Musikwissenschaft II. 1867. 
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Andere Instrumente wurden in ähnlicher Weise behandelt.*) 
Für diese war wieder die Orgel als das vollkommenste 
Instrument vorbildlich. So verlangt es z. B. ausdrücklieh 
Agricola.**) 

Im Allgemeinen war also die Anwendung und Aus- 
führung aller Arten von Diminutionen in der ganzen 
vokalen und instrumentalen Musik bis Ende des XVI. Jahr- 
hunderts wesentlich die gleiche. Dabei blieb nicht aus- 
geschlossen, dass sich gemäss der Eigentümlichkeit der 
Instrumente Modifikationen und Besonderheiten heraus- 
bildeten. So erscheint im XV. Jahrhundert eine besondere 
Yerzierung in der deutsol^n Orgelmusik, der Morden t. 
Seine Ausführung wiri von Hans Buchner***) folgender- 
massen beschrieben:^ 

„ . . . . Memineris igitur eas notas quae curvatas haben t 
lineas J vocari mordentes, ubi observandum semper duas 
esse simul tangendas, ea videlicet quae per lineam curvatam 
Signatur medio digito, proxima vero inferiorque indice di- 
gito, qui tamen tremebundus mox est subducendus. Ea 

*) Instrumenten schulen aus jener Zeit sind: Silvestro dal Fon- 
tego: Opera intitulata Fontegara, Venedig 1535. — Diego deOrtiz: 
Tratado de glosas sobre clausulas y otros generös de puntos en ]a 
Musica de violones nuevamente puesto en luz, Rom 1553. (Der ge- 
wöhnlich nach Martinis Angabe angeführte italienische Tit^l: II primo 
libro nel quäl si tratta delle glose sopra le cadenze ed altre sorte di 
punti weist nicht notwendig auf das Vorhandensein einer besonderen 
italienischen Ausgabe hin.) — Girolamo della Casa da Udine: II 
vero modo di diminuir con tutte le sorte di stromenti di fiato e corde e 
di voce umana, Venedig 1584. — Cabezon: Libro de Musica para 
tecla, harpa, y viguela, Madrid 1578. — Girolamo Diruta: IlTransil- 
vano, Venedig 1593. — Christofer Simpson: Chelys Minuritionum ; 
or the Division Viol. London 1667. 

**) Martin Agricola: Musica instrumentalis, Wittenberg 1545. 
Siehe auch: Neusidlers Lautenbuch, worin er sagt, dass seine Stücke 
„auf die organistische Art" gemacht sind, u. a. 

**"') Fundamentbuch von Hans von Constanz (Hans Buchner) 
Basel 1551, übertragen und besprochen von Carl Paesler in der 
Vierteljahrss. f. M. 1889 S. 33. 

- 3* 



Digitized by 



Google 



^ 



Vero nota quae lineam Labet transversam hoc modo 4- 

significat semitoniam.'' „ Wisse abo, dass die Noten, 

die gekrümmte Linien haben, Mordente genannt werden, 
wobei za beachten, dass immer zwei Töne zugleich an- 
zuschlagen sind, nämlich der mit der gekrümmten Linie 
versehene mit dem Mittelfinger, der nächstuntere mit dem 
Zeigefinger, der jedoch beim wiederholten Anschlagen 
schnell abzuheben ist. Die Note aber, die eine durch- 
strichene Linie hat, bezeichnet den Halbton (d. i. Versetzung 
um K oder b )." — Die scharfe und beissende Disharmonie, 
die durch das Zugleich anschlagen zweier benachbarter Töne 
entstand, war wohl der Grund, weshalb diese Verzierung 
den Namen Mordent d. i. „der Beissende^ erhielt. 

In der zweiten Hälfte des XV. Jahrhunderts wird diese 
Verzierung zu einer besser klingenden. Amerbach*) be- 
schreibt sie unter dem Namen Mordant folgendermassen: 

„Mordanten sind, wenn ein clavi mit dem Nechsten 
neben ihm gerirt wird, dienen viel zur zierd und lieblichkeit 
des Gesanges, wenn sie recht gebraucht werden. Und sind 
zweyerlei art als im aufF- und absteigen. Erstlich im Auf- 
steigen als e /" wird das e mit dem d duplirt und f mit 
dem e. Im absteigen aber als f e wird f mit g und e 
mit f duplirt oder doppelgeschlagen: 



^|^3r±i3^g^^^ 



ascendendo : 
descendendo: ^ E^^^^^E:^ zp^^^^**^ 



Der Fortschritt in der Entwicklung des Mordenten zum 
Mordanten ist, dass die Bewegung trillerförmig wird und 



*) E. N. Amerbach: Orgel- und Instrumenttabulatur/Leipzig 1571. 

**) Carl Krebs bemerkt wohl richtig, dass die Achtel Sechzehntel 
sein sollen, demnach die Verzierung die Hälfte des Wertes der Haupt- 
nott ausfallt. 
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nicht nur der untere, sondern auch der obere Hilfston da- 
bei zur Verwendung kommt. 

Das Zeichen für den Mordent ist im Buxheimer Orgel- 
buch i und 4 , bei Kleber und andern J. Das Ver- 
setzungszeichen ist bei Schlick ^, sonst allgemein jt . 
Zeichen für Versetzung und Verzierung zugleich sind ^ und 
;f bei Kotter, Kleber und Buchner, ^ und ch im Bux- 
heimer Orgelbuch.*) 

In den aus dem XV. bis XVII. Jahrhundert stammen- 
den Orgelhandschriften finden sich häufig zwei parallele 
Striche || ; dies Zeichen ist offenbar mit den obengenannten 
verwandt und bezeichnet auch hier den Mordent. Ebenso 
wendetdiesZeichen Joh. AdamReincken an(1623 — 1722), 
der Hamburger Organist und Schüler Sweelincks in seinem 
Hortus miisiciis recentibus aliquot flosculis .... consittia 
(1704) und giebt dazu in einer Notiz vor der Violastimme 
folgende Erklärung: Si quis forte ignoraverit quidnam 
simplex X sibi velit, is sciat tremul. significare qui infeme 
tonum feriat; quemadmodum hae duae || tremul. notant, qui 
supeme tonum contingit. „Wenn jemand vielleicht nicht 
weiss, was ein einfaches Kreuz X bedeutet, so erfahre er, 
dass es einen Triller bezeichnet, der mit der unteren Note 
ausgeführt wird; wie jene zwei Striche || eineu Triller an- 
deuten, der den oberen Ton dazu nimmt." In ähnlicher 
Gestalt, nämlich aus zwei schräg durch den Hals der Noten 
gezogenen parallelen Strichen bestehend, erscheint dies 
Zeichen in Klavierstücken englischer Komponisten in den 
Sammlungen Parthenia 1611 und The Virginal book.**) Hier 
begegnen wir zum ersten Mal einer Verzierung in der 
Klaviermusik. Die Analogie dieses Zeichens mit dem ' 
früheren in den Lüneburger Handschriften macht es wahr- 



*) Vierteljahres, f. M. 1889 S. 33. (Paeeler.) 

I**) Wiedergegeben bei Farrenc,|Tr^or du pianiBte, Paris 1861—72. 
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scheinlich, dass hier eine Übertragung der Orgelverzierung 
in die englische Klaviermusik stattgefunden hat.*) 

In der festländischen Klavierlitteratur jener Zeit ist ein 
derartiges Verzierungszeichen bis zur Mitte des XVII. Jahr- 
hunderts noch nicht zu finden. Das Mordentzeichen findet 
sich auch nur in deutschen Orgelwerken. Ob die Italiener 
den ursprünglichen Mordent in der Ausführung des Hans 
Buchner gekannt haben, lässt sich nicht erweisen; wohl 
aber verwenden sie Verzierungen nach Art des Amerbach- 
schen Mordanten, die jedoch in Noten ausgeschrieben 
sind. Besonders häufig verwendet sie Claudio Merulo 
(f 1604). Sein Schüler Girolamo Diruta beschreibt dessen 
tremuli und tremuletti genauer in seiner bereits erwähnten 
Abhandlung II Transilvano, wobei er besonders den lieb- 
lichen Charakter hervorhebt, den sein Meister durch die 
Anwendung solcher Verzierungen seinen Kompositionen zu 
verleihen wusste. 

Der tremulo in der venetianischen Orgelschule ist dem 
Amerbachschen Mordanten durchaus ähnlich. Er dauert 
die Hälfte der zu verzierenden Note, soll aber, wie Diruta 
ausdrücklich hervorhebt, stets mit der oberen Hilfsnote aus- 
geführt werden:- 




Die tremuletti sind Prall- oder DoppelpraUtriller mit 
der oberen sowohl wie mit der unteren Hilfsnote: 



|ilirii^l^Ji^^p.=i 



-^^mmi 



*) 8. Vieri eljahres. f. M. 1886 S. 67, wo Fleischer diese Ansicht 
querst ausspricht. 
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Die Ausfahrung der Yerzierungen in der englischen 
Klaviermusik wird eine ähnliche gewesen sein. Das 
Zeichen ===^ scheint das ursprüngliche gewesen zu sein und 
bedeutet wahrscheinlich, wie es auch Farrenc annimmt, 
einen kurzen Triller mit der oberen Hilfsnote. Daneben 
findet sich auch ein Strich .^ für den mordentartigen 
Triller mit der unteren Hilfsnote und drei Striche ^ für 
den Triller mit Nachschlag. 

Alle diese trillerartigen Verzierungen sind als Er- 
weiterungen desAmerbachschenMordanten aufzufassen. Noch 
lange erhielt sich in Deutschland die Bezeichnung Mordant 
für den Triller auf Instrumenten*) ganz allgemein. Seine 
eigentliche Gestalt jedoch war, wie sie in Walthers Lexikon 
beschrieben wird: „Mordant ist eine auf Instrumenten ge- 
bräuchliche Manier, zu deren expression man zu einer auf 
dem Papier befindlichen Note die nechste drunter noch dazu 
nimmt und beide dergestalt touchiret, dass es lasset als 
würde etwas Hartes (z. E. eine Nuss) von einander ge- 
bissen und geteilet; wie denn dieses Wort vom lateinischen 
mordere herzukommen scheinet, .... könnte demnach auf 
Teutsch ein „Beisser" genennet werden." 

In Form und Ursprung ist der instrumentale Charakter 
dieser Yerzierungen deutlich zu erkennen. Sie verzieren 
einen Ton der Melodie, ohne aber dadurch in deren Laul 
eine tiefer greifende Veränderung zu bewirken. Doch wird 
jene frühere Art edner diminuierenden Melodieverzierung 
nicht mit einem Male überwunden, — sie hat sich sogar 
in der modernen Instrumentalmusik noch erhalten und zwar 
in den Fprmen der Variation und freien Cadenz. Das für 
die Diminution Charakteristische ist hier gewahrt geblieben. 
Es besteht dies aber darin, dass erstens ganz allgemein die 
Zeitdauer der vorgeschriebenen Noten durch Bewegung 



*) Nach Praetorius, Syntagma mu»icuin Bd. III 1618 wird der 
Triller von den Organisten Mordan t genannt. So auch bei Fuhr- 
mfuon, Musikalischer Trieb ter j(l 7Ö6.; 
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auBgeftdlt wird, und dass zweitens die Art der Bewegung 
im Besonderen den Charakter freier Improvisation trägt. 
Bei der Variation ist insofern beides erfOUt, als in deren 
Figurationen, seien sie thematisch and harmonisch so frei 
und selbständig als sie wollen, die relative Zeitdauer 
der Noten des Themas zu einander gewahrt bleibt, mag 
auch Taktart und Tempo sich ändern. Und der Charakter 
freier Improvisation haftet den Variationen ganz besonders 
an> — grosse Komponisten waren Meister in der freien 
Bearbeitung eines gegebenen Themas. Beides trifft; auch 
f&r die cadenza zu: sie füllt die Zeitdauer der Fermate 
aus und bleibt dem Geschmack des Vortragenden über- 
lassen, so z. B. noch bei Brahms. 

A.bgesehen hiervon hat aber das Verzierungswesen mit 
dem Beginn der Entwicklung der modernen Instrumental- 
musik eine wesentliche Umgestaltung erfahren. Weil die 
Melodie an Bestimmtheit und Charakter wesentlich gewann, 
so gestattete sie keine tiefer greifende Beeinflussung mehr 
in ihrem Laufe seitens einer willkürlichen Praxis. Was in 
dieser emporgeblüht war an Koloraturen, Wendungen, 
Läufen, Verzierungen etc., geht in einer neuen Musik zwar 
nicht verloren, wird aber in zwiefacher Weise verändert 
in diese aufgenommen. Teils giebt es den StofP zu neuen 
melodischen Gebilden, wird vertieft und verinnerlicht und 
gewinnt dadurch an Gehalt und Bedeutung. Form wird 
zum Inhalt, Spiel zum Ernst. Andemteils wird es ver- 
äusserlicht, wird Schmuck der Melodie, wird zur Verzierung 
im modernen Sinne. 

Diese beiden Gesichtspunkte kommen für die Weiter- 
entwicklung der Verzierungen in der modernen Musik in 
betracht. Der erste lässt erkennen, wie gewisse ursprüng- 
liche Gesangsverzierungen, die in die Instrumentalmusik 
herübergenommen werden, hier allmählich verschwinden, 
indem sie in die Melodie mit eingehen. Dies ist beispiels- 
weise der Fall bei einigen der sogenannten Accente. In 
d^r Jjauten- cmd Klaviermusik d^s ZVIJ. Jahrhunderts 
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erscheinen derartige Verzierangen unter den Namen aecent, 
port de voix, langer Vorschlag u. s. w. In Benennung 
und Ausführung weisen sie auf frühere Diminutionsformen 
im Gesänge zurück, verlieren jedoch mit der Zeit den 
Charakter der Verzierung — die Melodie nimmt sie in sich 
auf. Beim langen Vorschlag erinnert später meist nur die 
Art seiner Notierung an seine ursprüngliche Bedeutung. 

Der umgekehrte Fall, dass gewisse Diminutionsformen 
bei ihrem Übergänge in die Instrumentalmusik zu Ver- 
zierungen werden, hat beim Triller und Gruppe statt. Der 
Triller war eine bestimmte Art der Diminution — der 
Schlüssel z&r Gorgia, wie Zacconi ihn nennt. Eine ihm 
eng verwandte ist der Gruppo. Nach Diruta unterscheidet 
er sich vom Triller dadurch, dass er stets mit der unteren 
Hilfsnote ausgeführt wird, und dass die Bewegung gewöhn- 
lich langsam beginnt und allmählich schneller wird. Er 
wird angewandt zur Verbindung auf und absteigender 
Tonschritte und als Diminution der Cadenz, wie es folgende 
Beispiele des Diruta verdeutlichen: 



Allmählich verschmelzen Triller und Gruppo zum Triller 
mit Nachschlag, wie aus der früher angeführten Tabelle 
über die Entwicklung des Gruppo zu ersehen ist. 

Es ergiebt sich hieraus femer, dass die Trillerverzierung 
in der Instrumentalmusik einen doppelten Ursprung hat. 
Die mord entartigen kurzen Triller können wohl als ursprüng- 
lich instrumentale Verzierungen^ betrachtet werden. Eine 
davon anfänglich verschiedene Art des Trillers ist dagegen 
aus der Diminution hervorgegangen. Diese Verschiedenheit 
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Ist in den ältesten Instromentalwerken deutlich zu erkennen, 
indem der diminuierende Triller auch da ausführlich aus- 
geschrieben ist, wo für die erste Art abkürzende Zeichen 
vorhanden waren. Allmählich fuhrt sich für den Triller 
ganz allgemein das abkürzende Zeichen t, tr oder auch 
tri ein. 

Je mehr derartige Diminutionsformen zu ausgeprägten 
Verzierungen wurden, desto mehr erwachte der Wunsch, 
deren umständliche Notierung in Noten durch abkürzende 
Zeichen zu ersetzen. Die ersten Versuche für derartige 
Abkürzungen sind im Transilvano des Diruta und in der 
Rappresentazione di anima e di corpo des Emilio del 
Cavaliere (doli Signor Emilio del Cavaliere per recitar 
cantando. Data in luce da Alessandro Guidotti Bolognese 
Rom 1600) zu finden. Beide bedienen sich zu diesem 
Zwecke des Anfangsbuchstabens der betreflfenden Bezeich- 
nung. Jener setzt M für MintUa d. i. die Auflösung 
längerer Töne in Passagen, G für Oroppi, T für Tremoli, 
A für Accenti und für Clamazioni, eine Art accentischer 
Tonverzierung in folgender Ausfuhrung: 




öS 



^i^^^^ 



Bei Cavaliere steht: 



^ 9 

t für irillo ä=^f^^^g=^ 



^^^^^ 



m für monachina 
z für nmbälo 
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In der Verschmelzung des Trillers und Gruppo ist wohl 
auch der Grund zu suchen für die Entstehung jener in der 
zweiten Hälfte des XYII. und der ersten des XYIIl. Jahr- 
hunderts allgemein geltenden Regel, dass der Triller mit 
der oberen Hilfsnote und nicht mit dem Haupttone zu be- 
ginnen sei. Man führte ihn aus, wie früher den Gruppo, 
der gewöhnlich mit dem oberen Hilfston begann und dem- 
gemacjS auf diesem den guten Taktteil hatte. Ursprünglich 
fangen dagegen die Triller fast ausnahmslos mit dem Haupt- 
ton an. Gegen Ende des XVHI. Jahrhunderts kommt 
man hierauf wieder allgemein zurück. 

Wahrscheinlich hat sich dabei zugleich auch ein Einfluss 
der Lautenmusik geltend gemacht. Die in dieser um 1630 
gebräuchlichen trillerartigen Yerzierungen fangen nach der 
Beschreibung M er sennes mit der oberen Note an*), vielleicht 
aus Rücksicht auf die Spielweise des Instruments. Da nun 
zwischen der früheren Lauten- und der späteren Klavier- 
musik wie überhaupt so auch in Beziehung auf Yerzierun- 
gen ein enger Zusammenhang sich ergiebt, so ist wohl 
sicher, dass für diese die Ausführung der Triller auf der 
Laute vorbildlich gewesen ist und die Aufetellung obiger 
Regel befestigt hat. 

Aus den angeführten Beispielen ersieht man, wie aus 
den Coloraturen und Fiorituren der Diminution allmählich 
Yerzierungen herausgewachsen sind, zugleich aber auch, 
welche Wandlung mit dem Begriff der Yerzierung für die 
moderne Musik vor sich gegangen ist. Charakteristisch ist 
hier eine gewisse Äusserlichkeit und Formelhaftigkeit der 
Yerzierungen, eine nur lockere Yerbindung zwischen der 
Melodie und ihrem Schmucke^ im Gegensatz zu der melodie- 
ändernden Yerzierungsmethode des XYI. Jahrhunderts. 

Noch bleibt aber zu untersuchen, welche engeren 
BeziehuHgen zwischen Melodie und Yerzierung bestehen, 

*) Mersenne, L'harmonie universelle, Paris 1636 (1637), Tome I, 
livre II, 



Digitized by 



Google 



und aus welchem Grunde und zu welchem Zwecke die 
selbständig werdende Instrumentalmusik überhaupt Manieren 
anwandte. 

Die früheste genau bekannte Verzierung, der Orgel- 
mordent, kann wohl als eine besondere Art des Ton- 
anschlages aufgefasst werden. Da in diesem Nuancie- 
rungen nicht möglich waren, so diente der Mordent dazu, 
eine gewisse Abwechselung hineinzubringen und dadurch 
die Melodie vor allzu grosser Eintönigkeit zu bewahren. 
Zu dieser selbst ist seine Beziehung nur sehr locker; eine 
Gesetzmässigkeit in seiner Anwendung habe ich nicht er- 
kennen können.*) 

Die in der englischen Klaviermusik um 1600 gebräuch- 
lichen, wahrscheinlich aus dem Orgelmordenten entstandenen 
Verzierungen haben denselben Charakter; ebendieselbe 
Regellosigkeit und Willkür in der Anwendung herrscht 
hier. Auch erfüllen sie denselben Zweck. Wir haben 
in ihnen die primitiven Anfänge dessen zu erblicken, was 
wir „Ausdruck" nennen. Die damaligen Klaviere mit ihrem 
dünnen, schnell verklingenden Tone Hessen Nuancierungen 
des Anschlags, wie sie uns heute für den Vortrag eines 
Stückes zu Gebote stehen (als leise und stark, crescendo 
und diminuendo, staccato und legato u. s. w.) nur sehr 
unvollkommen zu. Die grosse Anzahl verschiedener Ver- 
zierungen und die Wichtigkeit, die sie in der Klaviermusik 
des XVJLl. und XVIII. Jahrhunderts für den Vortrag be- 
sassen, lässt erkennen, wie man grade hierdurch eine mög- 
lichst grosse Mannigfaltigkeit im Ausdrucke zu erreichen 
suchte. Durch sie war die Möglichkeit gegeben, den 
Klang mehr in Gewalt zu bekommen. Rein äusserlich stellt 
sich dies als Verlängerung des Klanges dar. Der leicht 
verklingende Ton der Lauten und Klaviere machte für jene 
Zeit nur diese Art einer Nuancier ung und Verlängerung 
der Ton gebung als wirksam mögb'ch. 



*)^NachlPfte8ler wird"er besonders gern fiuf Vorhalten verwende^. 
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Für die weitere Ausbildung der Yerzierungen kommt 
im Anfange des XVII. Jahrhunderts zunächst die Lauten- 
musik in betracht. Sie war für diese Zeit die beliebteste 
und verbreitetste Gesellschaftsmusik und erreichte in der 
berühmten Lautenschule der Gaultiers in Paris ihre höchste 
Blüte. In der zweiten Hälfte des XVII. Jahrhunderts 
tritt die Klaviermusik an ihre Stelle, auf den Errungen- 
schaften des Lautenspiels weiter bauend. Die engen Be- 
ziehungen zwischen beiden sind von Oskar Fleischer in 
seiner Abhandlung über Denis Gaultier*) gebührend hervor- 
gehoben worden, besonders auch in Beziehung auf die 
Yerzierungen. 

Die Gaultiers soUen um 1620 die Verzierungen in die 
Lautenmusik eingeführt haben, nachdem sie wahrscheinlich 
durch die englische Klaviermusik darauf geführt worden 
waren. Eine frühere Anwendung der Verzierungs zeichen 
in der Lautenmusik vor ihrer Zeit hat wenigstens bisher 
nicht nachgewiesen werden können. Jedenfalls haben sie 
das Verdienst, die Verzierungen für die Laute in künst- 
lerischer Weise ausgestaltet zu haben. 

Eine Beschreibung dieser Lautenmanieren findet sich in 
dem bereits erwähnten Werke des Mersenne. Ich gebe sie 
hier wieder. Der allgemeine Name für Verzierung ist bei 
ihm tremblementj das Zeichen dafür ein Komma, an dem 
durch verschiedene Stellung von Punkten die einzelnen 
tremblements unterschieden werden. Solche tremblements 
sind folgende: 

Der Triller (tremblement im engeren Sinne): 

„Quant au tremblement marquö de cette vergule * et 
qui se fait ä l'ouvert, il faut consid^rer que la pointe du 
doigt de la main gauche qui doit faire ce tremblement soit 
bien appuy^e sur la chorde sur laquelle il se doit faire, et 
que l'on ne live point le doigt de dessus la dite chorde 
qu'on ne sente qu'eUe ayt 6ti touchöe de la main droite,** 



*) Denis Gaultier, VierteljahrMchrift f. Mub. 1886, be». S. 64—72. 
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„Beim Triller auf offener Saite, der durch ein Komma 
bezeichnet ist, hat man darauf zu achten, dass die Spitze 
des Fingers der linken Hand, der denselben ausführt, fest 
auf die betreffende Saite aufgesetzt und nicht eher davon 
aufgehoben wird, als bis man merkt, dass die Saite von 
der rechten Hand angeschlagen ist." 

Die Ausführung ist demnach folgende. Die Saite sei a. 
Man setzt den Finger auf den ersten Bund, auf i, führt 
aber den Triller nicht eher aus, als bis die Saite an- 
geschlagen ist. Als erster Ton erklingt also der höhere 
Nebenton. Es ergiebt sich somit: 



^P^^§ 



^i 



^ »■ä«'- ^i -:ggiS£E |-) 



Dieser Triller kann auf jedem Ton mit der grossen wie 
mit der kleinen Sekunde ausgeführt werden. 

Eine ähnliche Verzierung ist das martellemeot: 
„S'il se doit faire au b de la seconde, il faut poser le 
premier doigt de la main gauche sur la seconde ä la touche 
du b. Et lorsque l'on touche la chorde de la main droite 
l'on doit faire le tremblement de la main gauche et en 
finissant le tremblement il taut reposer le doigt bien forme 

*) Fleischer, Vierteljahrss. f. M. 1886, S. 69, giebt folgende Aus- 
führung an: 



Eiiül^ 



Nach Mersenne ist aber der höhere Ton der Anfangston. Mersenne 
sagt zwar nichts, weder über ein einmaliges noch über ein wieder- 
holtes Aufsetzen oder Abheben des Fingers. Doch scheint mir das 
tremblement grade in einem wiederholten schnellen Aufdrücken des 
Fingers zu bestehen. Dafür spricht der Ausdruck vibratio für 
tremblement in der lateinischen Ausgabe der Harmonie universelle 
(Harmonicorum libri XII) 1648 und digitus vibrandus für doigt qui 
fait le tremblement, wie auch der digitus tremebundufi des TLans 
Buchner (vgl. vorher) genau dasselbe besagt. 
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au m^me lieu qu' il ötait devant afinque la chorde apr^s le 
tremblement achev^ ayt le son d'un b". 

„Wenn es auf dem b der zweiten Saite auszuführen ist, 
so ist der Zeigefinger der linken Hand auf den Bund b 
der zweiten Saite zu setzen. Und nach dem Anschlag der 
Saite mit der rechten Hand muss man den Triller mit der 
linken Hand ausführen und nach Beendigung desselben den 
Finger fest auf dieselbe Stelle zurücksetzen, an der er zu 
Anfang war, damit die Saite nach Ausfuhrung des Trillers 
den Ton b ergiebt:" 



EpE=^^^~i *^ 



In diesen beiden Arten des Trillers sind wieder die 
beiden Grundformen kurzer Trillerverzierung zu erkennen, 
wie sie bereits der Amerbachsche Mordant aufweist, wie 
sie in der späteren Klavierlitteratur Frankreichs als 
tremblement (oder cadence) und pinc6 wiederkehren, und 
wie sie in der modernen Klaviermusik in den verkürzten 
Formen des Pralltrillers und des Mordent sich erhalten 
haben. 

Daneben beschreibt Mersenne noch zwei ähnliche Ver- 
zierungen, das battement und das verre cass^. 

Das battement ist bii ihm ein längerer Triller mit der 
oberen Hilfsnote, die ganze Dauer der Hauptnote aus- 
füllend. Doch scheint der Sinn seiner Erklärung nicht 
ganz eindeutig. 

„Or il est appel^ battement parceque le doigt de la 
main gauche ne doit tirer la chorde qu' une fois apr^s avoir 
^t^ touch^e de la main droite. Car le reste du tremblement 
se doit faire par le seul battement du doigt autant de fois 
que la longueur de la mesure le peut permettre. Par 



*) Die zweite Saite ergiebt zwar, offen angeechlagen, d; zu 
Gunsten der Übereinstimmung mit den angeführten Buchstaben iit 
hier a angenommen, was dasselbe Verhältnis ergiebt. 
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ezemple, s'il se doit faire sur le c de la quatri^me, il faat 
poser le premier doigt sur la quatriime ä la touche du c, 
et le petit doigt k la touche d'e; et lorsqu 'on touche ä la 
chorde de la main droite, il faut tirer une seule fois la chorde 
du petit doigt et terminer le reste du tremblement en battant 
sur la chorde.^ „Es ist battement genannt, weil der Finger 
der linken Hand die Saite nur einmal anziehen darf*), 
nachdem sie von der rechten Hand angeschlagen ist; denn 
der Rest der Verzierung besteht in einem blossen Schlagen 
der Saite mit dem Finger, so oft als es die Dauer der Note 
gestattet. Wenn es z. B. auf dem Bund c der vierten Saite 
ausgeführt werden soll, so ist der Zeigefinger auf den 
Bund c zu setzen, der kleine Finger auf den Bund e, und 
sobald man die Seite mit der rechten Hand anschlägt, ist 
sie einmal mit dem kleinen Finger anzuziehen und im Übrigen 
wiederholt**) anzuschlagen." 
Vielleicht ist die Ausfuhrung: 




Auch das battement findet sich in späteren Klavier- 
stücken, aber als längerer Triller mit der unteren Hilfsnote. 

Das verre cass^, auch soupir genannt, besteht in 
einem Erzittern oder Beben des Tones, wie es heute be- 
sonders bei grösseren Streichinstrumenten gebräuchlich ist. 
Erwähnt wird es bereits bei Martin Agricola als besonderer 
EflPekt der „polischen Geige. ** 

Als langer Vorschlag von unten ist der accentplaintif 
bei Mersenne beschrieben: 

„On doit toucher la chorde a l'ouvert (comme si c'^tait 
un d) et apr^s que le son de la chorde est k demi pass^ il 
flaut laisser tomber le doigt de haut ä la touche (du b^ 
Sans faire aucun tremblement." 



*) lateinisch: nervus semel a digito sinistro trahitur. 
*) lateiniach: levibus percuBsionibos. 
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„Man schlägt die offene Saite an (sie sei a) und lässt, 
sobald der Ton halb verklungen ist, den Finger von oben 
auf b falleÄj ohne eine Trillerbewegung dabei zu machen.^ 




Diesen wichtigeren Verzierungen fügt er noch Kom- 
binationen des accent plaintif mit dem verre casse und dem 
battement hinzu, die ohne weiteres klar sind. Derartige 
Kombinationen von Verzierungen sind in späteren Klavier- 
werken häufig zu finden. 

überhaupt bemächtigt sich die aufblühende Klaviermusik 
im weitesten Masse dieser Verzierungen. Bis in den An- 
fang unseres Jahrhunderts hinein bildet das Verzierungs- 
wesen einen wichtigen Zweig des künstlerischen Klavier- 
vortrages. Besonders sind es französische Klavierkomponisten, 
die sich mit der Ausbildung von Verzierungen befassen. 
Unter den deutschen war Froberger (f 1667) der erste, 
der sich mit der Verzierungsmethode der Pariser Lautenschule 
bekannt machte und sie in das Klavierspiel übertrug. 
Um bei der geringen Einheitlichkeit in der Anwendung 
und Ausführung derartiger Manieren sowie bei der Mannig- 
faltigkeit der Zeichen einen Anhalt zu geben, fügten die 
Komponisten des ausgehenden XVII. und beginnenden 
XVin. Jahrhunderts ihren Stücken meist eine Verzierungs- 
tabelle bei; als Beispiel sei hier die Tabelle des Jacques 
de Chambonieres, eine der frühesten, wiedergegeben: 



eadenee (triüe) 



m 



pinci port de wix double cadence 



l^^^iiigi^f^ 
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cottli 






arpSges ? 



f- 



i 



S^sgspE^ 



r 



Zu genauerem Studium der zahlreichen Manieren dieser 
Art verweise ich vor Allem auf Farrenc, Tresor du pianiste, 
eine Sammlung der hervorragendsten Klavierwerke seit der 
frühesten Zeit. Dort sind auch die Tabellen mit abgedruckt.*) 

Die Zeichen, deren man sich zur Andeutung der Manieren 
bedient, gehen w^ohl teilweise auf frühere Neumenzeichen 
zurück. Zur Bezeichnung des Trillers verwendet man häufig 
eine kurze gebrochene Linie; die Verwandtschaft dieses. 
Zeichens mit dem Trillerzeichen in dem gregorianischen 
Gesänge, dem Quilisma, und dem altindischen Kampa ist 
nicht zu verkennen. Man braucht sie noch heute für den 
Pralltriller und den Mordenten. Die aus der englischen 
Klaviermusik bekannten Querstrichelchen finden sich wieder 

*) Als wichtigste Quelien über Verzierungen sind ferner zu nennen : 
Mattheson, Vollkommener Kapellmeister, Hamburg 1739, S. 110—120. 

— P. E. Bach, Versuch über die wahre Art, Klavier zu spielen, 
Berlin, 1752 ff. — Marpurg, Anleitung zum Klavierspielen, Berlin 1755. 

— Leopold Mozart, Violinschule, Augsburg 1770. — Tartini, Trait^ des 
agr^ments, Paris 1782. — Hermann Türk, Klavierschule, Leipzig 1789. 

— Vergl. auch Fr. Chrysanders Vorrede zur Ausgabe von 8. Bachs 
Klavierwerken, Wolfenbüttel 1856. — Hugo Biemann, Vergleichende 
theoretisch-praktische Klavierschule 1883. — Dannreuther, Musical 
ornamentatiou, London. — Für den Gesang: Bacilly, remarques curieoaes 
sur l'art de bien chanter et particuli^rement pour ce qui regarde 
le chant fFan9ais Paris 1(579. — Tosi, Opinioni de' Oantori etc. 
Bologna 1723 (deutsch von J. F. Agricola unter dem Titel: An- 
leitung zur Singkunst, Berlin 1757.) — Julius Stockhausen, Gesangs- 
methode, Leipzig 1884. — Dr. Hugo Goldschmidt, die italieniBche 
Ciesangsmethode des XVII. Jahrhunderts und ihre Bedeutung -:für 
die Gegen wart, Breslau 1890. 
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bei dem deutschen Komponisten Kuhn au zur Bezeichnung 
des Mordenten: 




S^^i 



Bei Bach dient ein Strich zur Bezeichnung des Vorschlags : 



i^^sii 



P 



^a^Pi 



Für das Arpeggio steht ein Strich bei den Gaultiers, 
D'Anglebert 1689, Kameau 1731 u. a. Das Komma des 
Mersenne und der französischen Lautenisten findet sich 
wieder bei Froberger, D'Anglebert, Rameau, Friede- 
mann Bach u. a. Näheres darüber ist in den oben an- 
geführten Quellen über Verzierungen zu finden. 

In der Orchestermusik spielten Verzierungen gleich- 
falls eine wichtige Rolle. Der Oomponist Georges Muffat 
(Vorrede des Florilegium 1698) sagt über die in dem 
damals mustergiltigen Orchester der Pariser Oper unter 
Lully gebräuchlichen Verzierungen Folgendes: »Die, 
welche dieser eleganten, aus der reinsten Quelle der Gesangs- 
weise fliessenden Verzierungen Natur und Richtung, Schön^ 
heit und Erhabenheit und ihre Eigentümlichkeiten hinlänglich 
erkannt haben, haben gewiss bis auf den heutigen Tag 
nichts gefuinien, was in ähnlicher Weise den untergelegten 
Gedanken zur Anschauung bringt und die Aufmerksamkeit 

4* 
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und Spannung des Geistes in solchem Grade zu fesseln 
vermag. Aber gegen diesen schönsten Teil der Melopoia, 
welchen vielleicht einige eitle Spötter für eitel halten, fehlt 
man leicht auf vierfache Weise: Nämlich durch Unterlassung, 
unrichtige Anwendung, durch zu häufiges Anbringen und 
durch Ungeschicklichkeit. Durch Unterlassung nämlich 
wird sowohl Melodie als Harmonie nackt und ungeziert, 
durch unrichtige Anwendung hart und rauh, durch zu 
häufiges Anbringen verworren und lächerlich, durch Un- 
geschick sieht sie blöde und erzwungen aus." 

Scheint uns auch die Bedeutung der Verzierungen für 
die Musik hier ein wenig überschätzt, so ist doch klar, 
dass sie ausserordentlich viel beitrugen zu einer eleganten 
und galanten Art des Vortrags, wie sie später Chopin so 
vortrefflich zu verwenden w^usste. 

Bis in den Anfang unseres Jahrhunderts hinein erhält 
sich die Sitte, dass der vortragende Künstler improvisierend 
Verzierungen anbringt. Hebung des „untergelegten Ge- 
dankens", des charakteristischen Ausdrucks, das ist der 
Gesichtspunkt, der hierbei im Vordergrunde steht. Es 
macht sich jedoch um die Wende des Jahrhunderts eine 
zweifache Aenderung hierin bemerkbar: Erstens findet eine 
Einschränkung statt in Zahl und Anwendung der Ver- 
zierungen, und zweitens werden sie von den Componisten 
selbst genau vorgeschrieben. 

Das Gebiet der Manieren hatte nämlich zu dieser Zeit 
einen solchen Umfang angenommen, erforderte soviel Lernen 
und Wissen von Regeln und Formeln, dass es schliesslich 
als hindernd und unkünstlerisch empfunden werden musste. 
Man sah sich daher genötigt^ sich auf wenige typische 
Formen zu beschränken und alles Übrige als unkünst- 
lerischen Ballast beiseite zu lassen. Dies konnte um so eher 
geschahen, als durch die Vei-voUkommnung des Klaviers, 
besonders durch die Erfindung des Hammerklaviers ikre 
ursprüngliche Bedeutung, die in einer ausdrucksvolleren 
Gestaltung des Kianges beruhte, infolge neuer. Aiiädrucks^. 
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mittel, vor allem feinerer dynamischer Schattierungen hin- 
föllig geworden war. Ausserdem hat wohl der Umstand, 
dass in der Musik unseres Jahrhunderts das dramatische 
Element immer mehr in den Vordergrund trat, dazu bei- 
getragen, den Gebrauch der Verzierungen einzuschränken 
und sie hauptsächlich da zu verwenden, wo sie der drama- 
tischen Recitation dienen konnten. Diesem Zwecke gegen- 
über tritt das rein Virtuosenmässige, das den Verzierungen 
bis dahin anhaftete, . im Gisange z. B. in der Musik 
Rossinis zu höchstem Glänze sich entfaltete, mehr und mehr 
zurück; Chopin und zum Teil auch Liszt haben es vortreflf- 
lich verstanden, die Virtuosität in den Verzierungen mit 
echtem musikalischen Gehalte zu verbinden; Beethoven, 
Schumann und Brahms erreichen durch die Anwendung 
von Manieren vor Allem eine erregtere, dramatischere Aus- 
gestaltung ihrer musikalischen Ideen. Dass also Ver- 
zierungen aus dem musikalischen Gehalte einer Komposition 
gleichsam hervorwacbsen, als organischer Bestandteil der 
Melodie und Harmonie, und dass dadurch ein lebhafterer 
dramatischer Ausdruck erreicht wird — das dürfte das 
Charakteristische für berechtigte Verzierungen in de^ mo- 
dernen Musik sein. 
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T h e s e n* 

l. Die Klaviermusik in den nördlichen Ländern Europas 
seit Mitte des XVII. Jahrhunderts steht mehr unter 
dem Einflüsse der Lautenmusik als unter dem der 
Orgelmusik. 

IL urteile über den Wei-t von Tonstücken einer Musik, 
die anders geartet ist als unsere moderne^ erhalten den 
nötigen Grad von Zuverlässigkeit erst auf Grund musik- 
wissenschaftlicher Forschung. 

III. Der älteste Gregorianische Gesang ist nicht als figurirter 
Gesang aufzufassen. 

lY. Die Antiphonare von St. Gallen lassen keine sicheren 
Schlüsse zu über die Art der Melodie des ältesten 
Gregorianischen Gesanges. 
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Vita. 

Natus sum Franciscus Kuhlo die Y. mensis Aprilis anni 
MDCCCLXXI Sedini patre Emesto, matre Francisca e 
gente Düsterwald utroque adhuc vivo. Fidem profiteor 
evaDgelicam. Primis litterarum elementis imbutas in gymnasio 
quod appellatur „Stadtgymnasium^, ab autamno anni h. s. 
LXXXIV gymnasium frequentavi quod dicitur „König- 
Wilhelm-Gymnasium". Inde testimonio maturitatis instructus 
mense Octobri anni h. s. LXXXX numero civium acade- 
micorum universitatis Albertinae Ludovicae Freiburgensis 
adscriptus sum. Sex mensibus peractis universitatem Gene- 
vensem adii, ubi per duo semestria rebus naturalibus prae- 
cipue physicis me dedi. Deinde per unum semestre Jenensis 
universitatis civis fui. Autumno anni LXXXXII inter 
cives academicos Almae Matris Fridericae Guüebnae Bero- 
linensis receptus omnem operam in studia rerum musicarum 
contuli. 

Audivi viros illustrissimos hos: 

Bellermann, Dessoir, Dilthey, Döring, Ebbinghaus, 
Fleischer, Franken, Galopin, Graebe, Krigar-Menzel, Kundt, 
Lasson, Oltramare, Paulsen, Philippovich, Pierstorff, Simmel, 
Slaby, Soret, Spitta, Stickelberger, Stumpf, Treitschke, 
Warburg, Willgerodt, Yung, Zeller. 

Omnibus his viris optime de me meritis, imprimis prof. 
ill. Fleischer, studiorum meorum fautori benevolentissimo 
gratias maximas ago semperque habebo. 
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